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ПРОШЛОЕ И ЕГО УРОКИ 


ИГОРЬ БЕЛЬСКИЙ 

ВСЕ совмещается в танце и все постигается 

ЧЕРЕЗ ТАНЕЦ... 

(О хореографическом тематизме в балете “Жизель”) 

“Все совмещается в звуке и все постигается 
через звук — вот исходная точка понятия 
“симфоническая музыка”...” 

Игорь Глебов (Б.Асафьев) 

Перефразируя мысль Б. Асафьева, скажем: в балете все совмеща- 
ется и все постигается через танец... Когда мы говорим - симфониза- 
ция балета, хореографический симфонизм, то мы не только подчер- 
киваем эмоциональную близость хореографии и музыки, но и ставим 
хореографию на тот уровень, когда, разбирая хореографическое сочи- 
нение, мы можем и должны (как в музыке) профессионально анали- 
зировать его структуру и те приемы, при помощи которых осуществ- 
ляется право хореографического сочинения называться симфоничес- 
ким. 

Почему у балетов классического наследия такая разная судьба? 
Одни из них подвергались варварскому разорению потомками, другие 
- сокращениям и переделкам, третьи - “исправлениям” и “улучшени- 
ям”. И единственный балет, который остался практически без иска- 
жений, - это “Жизель” Ж.Коралли, Ж.Перро, М. Петипа. 

В чем же причина такой “неприкасаемости”? Прежде всего в хо- 
реографическом симфонизме - основном принципе решения драма- 
тургии балета. Как невозможно что-либо изменить в музыкальной 
партитуре сочинения, так невозможно вторгнуться и в хореографию 
“Жизели”*. 

Известно, что А.Адан впервые в балетной музыке ввел в “Жизе- 
ли” лейтмотивы героев, а Петипа, автор хореографии петербургской 
постановки балета, не только вслед за композитором сочинил хореог- 
рафические темы, но пошел дальше, развивая и разрабатывая их. Хо- 
реографический симфонизм еще не достигает здесь драматургических 
высот “Лебединого озера”, но хореографическая тематическая разра- 
ботка прослеживается очень четко и несет на себе основную драма- 
тургическую нагрузку. 

В основе хореографической драматургии балета - столкновение 
двух хореографических тем: темы Жизели, которую можно назвать 
темой любви, и тему Мирты - тему власти. 

* Я опускаю тщетные попытки вставить в первый акт вариацию 
Альберта, “отанцевать” появление Ганса во втором акте или испол- 
нять вариацию Альберта второго акта по принципу “кто что умеет”. 
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И.Д. Бельский 


Основные мотивы темы любви Жизели проводятся в первом вы- 
ходе героини. Это Ьаііоппё Ъаііоііё, ]еіё (клавир, с. 15)**. 

Далее тема развивается по всем правилам тематической разработ- 
ки - повторение, сжатие и т.д. 

В сцене встречи с Альбертом тема проводится в два голоса (в уни- 
сон), добавляется яркий мотив %Иззас1е. (Необходимо отметить, что 
Альберт не имеет своей хореографической темы, подчиняясь в пер- 
вом акте теме Жизели, а во втором - теме Мирты). В вальсе у Жизели 
появляется новый запоминающийся мотив - рщиё сіоиЫе /гаррё.В 
ее вариации он сначала проводится в “чистом виде” ( перед гепѵегзё), 
затем развивается в турах еп сіесіапз - еп сіеИогз и, наконец, в турах рщиё 
по кругу (клавир с. 56, 57). 

Кульминацией хореографической драматургии первого акта яв- 
ляется, безусловно, сцена сумасшествия Жизели. В ней не только по- 
вторяются основные мотивы темы любви, возвращая зрителя к нача- 
лу акта, но они постепенно искажаются, создавая ощущение рваное - 
ти, болезненности, вспышек и угасания сознания. Хореограф прини- 
мает здесь чисто музыкальный прием - “тема в увеличении”, то есть 
хореографическая тема “растягивается” сначала вместе с музыкой, 
затем, отставая от нее, как бы “переходя” через тактовую черту, нако- 
нец, замирает (с.78-80). 

Зрителю не нужно ничего объяснять, артистке не нужно “играть 
сумасшедшую”... Все совмещается в танце и все постигается через 
танец! 

Прежде чем приступить к разбору второго акта, хочется обратить 
внимание на то, что Петипа, как истинный симфонист, использует 
для достижения цели все хореографические средства, включая гео- 
метрию рисунков танца, репризы построений кордебалета в узловых 
сценах, столкновение хореографических тем власти и любви. 

Геометрия акта выстроена таким образом, чтобы создать ощуще- 
ние строгости, холодности, мертвенности. Рисунки кордебалета ви- 
лис, их выходы и уходы построены только по прямым и косым лини- 
ям (исключение составляет эпизод “игры” вилис с Гансом, напоми- 
нающий о реальности Ганса и возвращающий к закругленным рисун- 
кам первого акта). Стремительное появление и косая линия вилис с 
резким поворотом и острой позой в сцене расправы с Гансом точно 
повторяются перед выходом Альберта. Зрителю сразу становится по- 
нятным, что смерть ждет и Альберта. Трехкратное повторение рисун- 
ка “молитвы” вилис создает атмосферу мистического ритуала. Все 
монологи и вариации Жизели, Альберта, двойки вилис заканчивают- 
ся по одной и той же косой - от последней кулисы левой стороны к 
могиле Жизели. 


** Здесь и далее музыкальные примеры даются по клавиру “Жи 
зель”, выпущенному издательством “Музыка”, М., 1975. 
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ВЕСТНИК АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА № 4 


Но основой хореографической драматургии акта является подчи- 
нение всех действующих лиц хореографической теме Мирты, теме 
власти, свою тему Мирта проводит в первом монологе и вариациях. 
Главные мотивы темы: скачки в агаЬездие, аззетЫё, саЬгіоІе (с.95-98). 
Затем добавляются мотивы перекидного іеіё, раз сіе Ьоиггёе и, нако- 
нец, /оиеііё (с.104, 105, 107,108). Эти мотивы получат развитие и будут 
виртуозно разработаны хореографом у кордебалета вилис, в партиях 
Жизели, Альберта, Ганса, создавая у зрителя полное ощущение влас- 
ти Мирты над всеми действующими лицами. Отметим сразу, что глав- 
ные мотивы темы Мирты контрастны мотивам темы Жизели (напри- 
мер, саЬгіоІе , перекидное іеіё, аззетЫё отсутствуют в хореографии ге- 
роев в первом акте). И здесь Петипа поступает как истинный симфо- 
нист, отбирая для каждой темы свой хореографический материал. Итак 
- хореографическое подчинение теме власти. Наиболее зримо оно 
проявляется в первом монологе Жизели, после ее появления из мо- 
гилы. Скачки еп іоитапі в агаЬездие - разработка темы Мирты. Раіііі 
аззетЫё - усложненная реприза темы Мирты. Раз сіе Ьоиггёе еп іоигпапі , 
(по косой - чистая реприза темы Мирты (с. 111, 112). 

Проследим за дальнейшим развитием темы. В вариациях двух ви- 
лис - разработка мотивов аззетЫё, саЬгіоІе. В танцах кордебалета ви- 
лис - бесконечные варианты раз сіе Ьоиггёе , / оиеііё , и, как кульмина- 
ция, скачки в агаЬездие (разработка главного мотива темы власти): 
сначала по линиям, с постепенным нарастанием и, наконец, знаме- 
нитый переход скачками в агаЬездие через всю сцену, на балетном 
лексиконе - “селедка” (с. 107). Этот мотив разрабатывается далее в 
дуэте Жизели и Альберта (с. 140), в вариации Жизели (с. 142) и коде 
(с. 147). 

“Затанцовывание до смерти” Ганса и Альберта построено на раз- 
работке мотивов перекидного іеіё, аззетЫё , саЬгіоІе. Причем “смерть 
Альберта” - это точная реприза “смерти Ганса” (с. 130, 131 и 149, 150). 

Прежде чем продолжить примеры развития темы власти, хочу сде- 
лать небольшое отступление. Ранее уже говорилось о том, что Аль- 
берт и Ганс не имеют своих собственных хореографических тем, а 
“подчиняются” теме любви или теме власти. Но как последовательно 
и тонко хореограф решает переход реальных персонажей от “бытово- 
го” поведения в сферу хореографии! Все появления на сцене Альбер- 
та и Ганса умышленно “приземлены”, как бы “антитанцевальны”. И 
только постепенно их партии включаются в хореографическое дей- 
ствие. Особенно характерна сцена Ганса с вилисами. “Выбег” и мета- 
ния Ганса совершенно “бытовые”. После пробежек вокруг него ви- 
лис танец Ганса “приобретает” зоиіепи, затем перекидное іеіё, затем 
саЬгіоІе... Ганс не только “незаметно” включился в хореографическое 
действие, но и подчинился теме Мирты (с. 127- 131). 
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Также полностью подчинились теме Мирты и Жизсль с Альбер- 
том в первом дуэте. 

Жизель вокруг Альберта - разработка мотива / Ъиеііё (с.122). 

Поддержка - разработка перекидного ]е1ё (зоиЬгезаиІ) (с. 122- 123). 

Переходы - разработка азземЫё (с. 123). 

Вторые переходы (после возвращения Жизели) - разработка 
перекидного ]еіё (с. 124). 

Вариация Альберта: разработка саЬгіоІе, аззетЫё, перекидного ]еіё- 
(с.143, 144). 

А мотив /оиеііёі После своего победного “звучания” в общей коде 
вилис и Мирты (с. 108) он все время возникает вновь: в первом дуэте 
Жизели и Альберта (с. 122), в раз (іе сіеих (после переносов зоиЬгез- 
аиі в агаЬездие (с. 140). 

В вариации Жизели после вскоков в агаЬездие (с. 142). 

Во второй вариации Жизели после выхода с цветами (с. 145). 

В коде после скачков в агаЬездие (с. 147). 

Мы подробно остановились на разработке темы власти и подчи- 
нении теме Мирты партий всех действующих лиц. Но хореографичес- 
кая драматургия второго акта не ограничивается этим. 

На протяжении всего акта хореограф “напоминает” нам о теме 
Жизели первого акта, теме любви. Ее мотивы возникают всегда нео- 
жиданно, но очень ярко и “узнаваемо”. 

В первой вариации Жизели : Ъаііоппё еп іоитапі по косой (с. 142, 
143) - “чистая” реприза темы Жизели. 

Во второй вариации темы Жизели: рідиё по косой назад, перед 
уходом большими раз сіе сИаІ (с. 145, 146) - разработка темы Жизели. 

Тема любви “вспыхивает” короткими репликами и у кордебалета 
вилис: рщыё сІокЫе /гаррё, начало танца вилис (с. 100), - реприза темы 
Жизели. 

Ваііоііё после скачков в агаЬездие (с. 107, такты 12, 13, 14) - реприза 
темы Жизели. 

Затем Ьаііоііё трансформируется в раз сіе Ьоиггёе Ьаііоііё и, после 
четырех повторений, угасает под победным натиском (с. 108, с 28 
такта). 

Так хореографическое мышление Петипа объединило свободную 
фантазию и четкую структуру. 

Яркие хореографические темы, их разработка и столкновение со- 
здали такую крепкую хореографическую драматургию “Жизели”, что 
балет стойко выдержал волны переделок, “исправлений” и “улучше- 
ний”, исказивших многие балеты классического наследия. 

Все совмещается в танце и все постигается через танец - вот где 
исходная точка понятия “хореографический симфонизм”! 

♦ ♦ ♦ 
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ПРОШЛОЕ И ЕГО УРОКИ 


О. А. ПЕТРОВ (Екатеринбург) 

БАЛЕТ В РУССКОМ ИСКУССТВЕ 

ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА 

“Классический балет есть замок красоты ..." 

И. Бродский 

Вся сложность художественной жизни России второй половины 
XIX века традиционно определяется как реализм. Можно еще раз 
вспомнить русский капитализм с присущими только ему предрассуд- 
ками, которые осложняли и без того страшную жизнь всего народа, 
интеллигенции. А можно дать образ XIX столетия так, как это сделал 
поэт: “Начало столетия еще пробовало бороться с тяготой земли, 
судорожными прыжками, мешковатыми полуполетами, конец столе- 
тия покоился уже неподвижно, прикрытый огромной палаткой 
непомерных крыл. Покой отчаянья. Крылья давят, противоречат 
своему естественному назначению”(1). 

Русская мысль стремилась осознать современную ей действитель- 
ность, предложив самые разные точки зрения на происходящее. 
“Радикальным идеологическим выражением именно русских 
социально- культурных условий”(2) стал утопический социализм 
Н.Г. Чернышевского и Н.А. Добролюбова. Их имена до сих пор — 
самые авторитетные и при разговоре о реализме в русском искусстве 
XIX века. Художники также пристально всматривались в действи- 
тельность, пытаясь данным только им слухом и зрением уловить 
эпоху. По-разному отозвались о российской жизни этой поры 
И. С. Тургенев, Л.Н. Толстой, Ф.М. Достоевский, А.Н. Островский, 
А.П. Чехов в литературе и драматическом театре, “могучая кучка” 
в музыке, “передвижники” в изобразительном искусстве. Но в одном 
они были едины: им хотелось понять тот мир, что “разлагается 
и перестраивается” (А. И. Герцен), и рассказать о нем правду. Но была 
и иная точка зрения, которая вовсе не настаивала на познании 
жизни. Она принадлежит А.А. Фету: “Эти-то жизненные тяготы и 
заставляли нас... по временам отворачиваться от них и пробивать 
будничный лед, чтобы хоть на мгновение вздохнуть чистым и свобод- 
ным воздухом поэзии... ”(3). Поэзия была не одинока в своем стрем- 
лении. 

Картина русской культурной жизни этого периода была бы не- 
полной без русского балета, который вступал в свое второе столетие. 
М. Петипа и Л. Иванов, “Спящая красавица” и “Лебединое озеро”, 
“Раймонда” и “Щелкунчик” — без них русская культурная жизнь про- 
шлою была бы ущербна, без них немыслим балетный театр XX века. 
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Однако тогда, во второй половине ушедшего столетия, особенно 
в 60 -70-е годы, даже в среде художественной интеллигенции суще- 
ствовало ироническое отношение к балету. То не была ирония снис- 
хождения, злой иронией, острой сатирой отзывались на балетный театр 
критики, среди которых был М.Е. Салтыков- Щедрин: “Я люблю ба- 
лет за его постоянство. Возникают новые государства; врываются на 
сцену новые люди, нарождаются новые факты; изменяется целый строй 
жизни; наука и искусство с тревожным вниманием следят за этими 
явлениями, дополняющими и отчасти изменяющими самое их содер- 
жание — один балет ни о чем не слышит и не знает...”, — писал он. 
Нынешние историки балета цитируют и другой отрывок и этого же 
памфлета Салтыкова- Щедрина “Проект современного балета”, где, 
продолжая громить зрителей -консерваторов, писатель замечает: “... 
они любят уноситься мыслью в трасцедентальные сферы при виде 
коротеньких газовых юбочек...” (4). Что ж, все так и было: коротень- 
кие газовые юбочки, тюники, напоминающие то облако, то распуска- 
ющийся бутон розы, действительно уносили зрителя за пределы этого 
мира. И не только зрителя “бриллиантового ряда”. 

Свою досаду, граничившую с презрением по отношению к завсег- 
датаям балетных представлений, писатель перенес на искусство танца. 
Он и не хотел вникать в его своеобразие. Все, что не было связано с 
анализом современности, великого сатирика не занимало. Балет же 
исследовать пореформенную Россию не собирался. Точнее — просто 
не мог. Не умел. За то ему и доставалось от всех критиков-демокра- 
тов. В раздражении не меныііем, чем Салтыков- Щедрин, в те же ше- 
стидесятые годы Н.А. Некрасов, словно махнув рукой, советовал ба- 
летному театру: "... Гурия рая!/ Ты мила, ты воздушно легка,/ Так 
танцуй же ты “Деву Дуная”,/ Но в покое оставь мужика!” 

В самом деле, так ли уж неправ был Некрасов в советах балету 
оставить в покое мужика? Говоря иначе, не трогать действительно- 
сть. Упреки балету в аполитичности, особенно если речь идет о кри- 
зисных для него 1860- 1870-х годах, в неспособности, а вернее в неже- 
лании отразить реальную картину русской жизни, стали общим мес- 
том и у многих современных историков отечественного балета. К ба- 
лету второй половины XIX века пытались применить вывод Н.Г. Чер- 
нышевского об общем, “характеристическом” признаке искусства - 
воспроизводить жизнь; о произведении искусства, которое должно 
объяснять и выносить приговор жизни. А так как балет с подобными 
задачами не справлялся, то по логике таких рассуждений, он должен 
был выпадать из контекста культуры той поры, где ведущим художе- 
ственным методом становился реализм и утверждалось определенное 
его понимание. 

Понять место балета в реалистической культуре невозможно без 
рассмотрения вопроса об отношении балета к действительности. 
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Проблема “реализм и балет” не нова, и в самых общих чертах 
в нашей теории хореографического искусства делались попытки ее 
решения(5). Так, В.М. Красовская справедливо отмечает, что “реа- 
лизм балетного действия — область поэтических обобщений” (6). 

Ясно, что балету в реализме не отказано, но это реализм особого 
свойства. Если не следовать за традиционным пониманием реализма 
как жйзнеподобия, то становится ясно, что правда балета- особая 
правда. 

Как и в музыке, с которой танец связан неразрывно, объектом 
отражения в балете становится эмоциональный мир человека. Как и 
музыка, танец способен выражать лирические чувства без слов. То, 
что танец занят субъективной, внутренней жизнью человека, совер- 
шенно очевидным становится из практики балетного театра того вре- 
мени, когда в сценическом танце “жесты почти полностью утратили 
эвокативную силу”(7), когда сценический танец окончательно 
обнажил свою неиконическую знаковую природу, то есть когда 
окончательно сложился танец, который сегодня называется класси- 
ческим. Естественно, что подобный язык, язык изощренной симво- 
лики, позволял скорее мечтать о трансцендентальном мире, нежели о 
реальности. 

В лучших своих сочинениях М. Петипа и Л. Иванов сделали клас- 
сический танец преобладающим языковым средством балетного спек- 
такля. Этот танец завладел почти всем его пространством и полнос- 
тью перестал быть “миметическим воплощением важных жизненных 
проявлений” (8). Это вовсе не означает, что, “не работая” на реаль- 
ную картину мира, как, например, литература или драматический те- 
атр, классический балет не может дать полноценного понимания мира. 
Выдающиеся произведения классического хореографического искус- 
ства, “отражающие и воплощающие существенное, выявляют и ут- 
верждают непреходящее..., при этом не как нечто “вневременное”, 
общечеловеческое, а как конкретный момент развития вместе с кон- 
кретными обстоятельствами его исторического проявления; тогда как 
поверхностное и югому более “похожее” отображение преходящих 
временных явлении обречено ходом истории оставаться непонятым и 
преданным забвению”(9). 

Русский балет второй половины XIX века, находясь в “конкрет- 
ных обстоятельствах” жестокой реальности, стал необходимым фраг- 
ментом мира желаемого. Именно классический балет был способен 
дать человеку (искусству) образ мира совершенного, гармонически 
организованного и в этом смысле идеального. 

Реалистическое искусство XIX века стремилось разобраться в 
сущем и представить идеал красоты воплощенным или, по крайней 
мере, видимым сквозь имеющиеся реалии. Балет же обращался 
к возвышенно- прекрасному, утверждал бесконечность устремлений 
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к идеалу, его принципиальную невыразимость, возможность его 
сохранения лишь в идеально- условном мире балетного спектакля. 
В этом стремлении сохранить абсолютный образ красоты классичес- 
кий балет вненационален и внеисторичен. 

Кажется, сама эпоха стимулировала развитие балетного искусст- 
ва, которое утверждало мир постоянной красоты, гармонии и торже- 
ства добра. Балету времени М. Петипа и Л. Иванова не было нужды 
обращаться к реальности русской жизни (говоря иначе, к области 
критического реализма) и отказаться от воссоздания на сцене 
высших человеческих ценностей. Поэтому нет необходимости 
доказывать полноценность балетного искусства с помощью термина 
“реализм” в традиционном его понимании. Может быть, в некрасов- 
ской строчке “Так танцуй же ты “Деву Дуная” была заключена не 
только ирония, но и интуитивное понимание иного назначения 
балетного искусства. 

Тем не менее в истории балета XIX века известна попытка свя- 
зать напрямую балет с жизнью. Постановка Сен-Леоном “Конька- 
Горбунка” в 1864 г. в петербургском Большом театре обнаружила со 
всей очевидностью нелепость откровенных идеологических притяза- 
ний классического балета. Идеологическая претенциозность “Конь- 
ка- Горбунка” прежде всего возмутила именно небалетную часть кри- 
тики: критика балетная обсуждала танцы, и они ей нравились. 

Говоря о “консерватизме” русского балетного театра данного 
периода, можно, конечно, сослаться на консервативность зрительно- 
го зала, на очевидный отрыв самого балета “от главных жизненных 
творческих проблем современности” (10). Но хочется еще раз повто- 
рить, что классический балет не мог непосредственно откликаться на 
запросы действительности в силу своеобразного характера обобще- 
ния, связанного с ее непременной идеализацией. “Способ обобщать 
посредством идеализации”, — поясняет автор идеи двух типов 
художественного обобщения, — это значит обобщать “возведением к 
образцу посредством очищения жизненного образа от всего, что не 
соответствует его идее, и путем добавления всего, что требуется для 
полного соответствия идеалу ”(11). 

Подобный трюк соотношения между вечным и преходящим мож- 
но наблюдать во второй половине XIX века и в иных видах искусст- 
ва, например, в архитектуре: “любая попытка увековечить в архитек- 
туре значение исторического и преходящего шіечёт за собой повыше- 
ние содержательной нагрузки, связываемой с отдельными сооруже- 
ниями и их элементами. И как ответное условие — конкретизацию 
форм, выступающих носителями более узкого исторического смысла. 
Хотя основные ценностные категории в архитектуре классицизма тоже 
имеют исторический эквивалент — античность, однако она как бы 
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выделена из потока исторического времени. Семантика антики- 
зирующих форм архитектуры, ставших знаком абсолютного и вечно- 
го, ориентирована исключительно на всеобщее и всезначимое. Ис- 
ключая из сферы внимания временное и преходящее, она полностью 
подчиняет частное общему. Поэтому, когда в архитектуре возникает 
потребность в выражении или акцентировании чего-то, выходящего 
за рамки вечных категорий, зодчим приходится обращаться к 
“неклассическим источникам’^ 12). 

Выделенный из потока исторического времени, классический та- 
нец предпочел идеализацию типизации и, естественно, не на- 
стаивал на познании жизни, а воплощал идеалы художника. 

Хореографические образы не передавали “особенных условий 
жизни”(13) в отличии от литературных героев реалистических про- 
изведений: классический балет рассказывал не о том, что есть, а о 
том, что должно быть. Поскольку балет стремился к идеализации, 
поскольку в хореографических образах особенное отступало 
перед общим, всеобщее доминировало над индивидуальным в 
классическом танце, и это отчетливо видно в балетах М. Петипа, 
Л. Иванова, красота внутренняя и внешняя совпадали, ибо тогда и 
возникал идеальный образ. 

Способностью классического танца к идеализации и можно 
объяснить, почему искусство балета так упорно стремится показать 
красоту. 

Ученый-небалетовед В. Днепров пишет: 

“Некрасивое, буднично-прозаическое, пошлое и убого-низмен- 
ное содержание, вторгшееся с непреодолимой силой в мир художе- 
ственных образов вместе с образованием и развитием буржуазного 
общества, миновало искусство балета, мало затронув его... Балет стал 
привилегированным хранителем образа классической красоты и пре- 
лести... человека в то самое время, когда многочисленные и великие 
произведения искусства показывали искажения человеческой приро- 
ды под влиянием собственнических общественных отношений. 

Именно поэтому балет не пережил той ломки и тех переворотов, 
которые были связаны с крушением форм классицизма в других ис- 
кусствах. Он по праву называется классическим балетом. 

Все попытки устранить классическую форму балета оказались 
тщетными, закон связи формы с содержанием еще раз подтвердил 
свою правоту, сохранив ограничение своего содержания кругом 
прекрасных объектов, сохранив нормативный характер образов, 
балет одновременно удержал и существенные черты классического 
искусства идеальных образов, а новые тенденции, как романтичес- 
кие, так и реалистические, проявлялись внутри этой стойкой общей 
формы" (14). 
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Бурное развитие реализма в русской художественной культуре 
привело к тому, что ряд искусств, прежде всего литература, во многом 
сосредоточили свое внимание на прозаическом в самой жизни. Даже 
такой род литературы, как поэзия, прозаизируется (достаточно на- 
звать Н.А. Некрасова). 

Полноправным хранителем поэзии оставался классический ба- 
лет. Пользуясь отпущенной ему привилегией создавать идеализиро- 
ванный мир, он упорно звал к красоте. Балет не выпадал из контекста 
реалистического культурного развития. Он оказывался одним из важ- 
ных его звеньев. Но, не отражая жизнь непосредственно, а лишь 
через существующие в художественной культуре эстетический идеал 
и символику идеального, балет усиливает свою условность в отличие 
от искусств, оперирующих формами самой действительности. Клас- 
сический танец с его особой ритмизацией, со способностью к эсте- 
тизации, когда нравственное приобретает формы эстетического, добро 
и зло оборачиваются прекрасным и безобразным и, наконец, все тот 
же классический танец, тяготеющий к редукции изобразительного 
начала (и, следовательно, познание уступает место оценке) — позво- 
лил балету занять исключительное положение в реалистической куль- 
туре, дополняя ее идеальными образами. 

♦ ♦♦ 

Возьмем две цитаты из авторитетнейших знатоков отечественно- 
го танца. 

“Классический танец — система художественного мышления, 
оформляющего выразительность движений танцевальным прояв- 
лением человека на различных стадиях культуры. В классический 
танец эти движения входят не в эмпирически данной форме, а в 
абстрагированном до формулы виде... Наше наследие классичес- 
кого балетного репертуара заключает примеры гениальных интуи- 
тивных находок, где содержание танцевального спектакля выра- 
жено средствами и приемами именно этой отвлеченной “геомет- 
рии” классического танца, без всяких заниманий у соседа — дра- 
матического спектакля...” 

Это Л.Д. Блок (15). 

“Чтобы быть балетмейстером, надо обладать талантом мыслить 
геометрическими подобиями движений и поз, являющимися идеаль- 
ным нутром во всех материальных композициях”. 

Это А. Л. Волынский (16). 

И тоже в связи с классическим балетом. Его гармонию, как ясно 
из приведенных высказываний, оказалось возможным проверять не 
алгеброй, но геометрией. Что мастерски и делал Мариус Петипа, хотя 
в лучших его композициях нет “ничего реалистического на глаз, а 
между тем все реально в высшей степени” (А. Волынский). Отсут- 
ствие “реалистического на глаз” было очевидным, когда зритель 
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созерцал бесконечные хитросплетенные и изящные танцевальные 
композиции Петипа. Эти “хореографические глыбы” (выражение 
А. Волынского), поражавшие современников геометрией красоты, мог- 
ли рождать в зрительном зале прежде всего чувство наслаждения, за- 
ставляли забыть все, что находилось по ту сторону красоты. “Лишь 
геометрию (и, следовательно, геометрический орнамент) может воп- 
лотить плодотворные для картины мира абстракцию — утвердить про- 
странство без времени. ”(17) 

Определение хронотопа, примененное М.М. Бахтиным к анализу 
литературы, “работает” и в анализе балетного искусства. 

Балет, как и другие виды искусства, имеет своеобразную органи- 
зацию пространственно-временных отношений, своего художествен- 
ного мира, и это своеобразие состоит в неравноправном соотноше- 
нии пространства и времени как форм развития художественных 
событий. Время в классическом балетном спектакле как бы останов- 
лено; его герои, несмотря на события, происходящие с ними, остают- 
ся неизменно возвышенными, не тронутыми прозаизмом и призем- 
лённостью жизни, не утратившими идеальные чувства и побуждения. 
И пространство классического балетного спектакля подчеркивает, 
точно выражает эту практически неизменную во времени систему 
чувств и отношений. 

Найденная Петипа геометрия танца оказалась тем местом, где со- 
средоточились “вечные темы”. Эта геометрия танца есть не просто 
абстрактное пространство, лишенное своего идеального содержания; 
геометрия Петипа — это хореографический хронотоп, пространство- 
время, существующее через разную степень напряженности танца. В 
балетах Петипа весь смысл сосредоточен в сложно организованных 
танцевальных композициях. Пантомима присутствует у него лишь 
фрагментарно и не становится важным формообразующим момен- 
том балетного пространства- времени. Если она и проявляется, ска- 
жем в “Баядерке” в первых актах, то только затем, чтобы внести 
повествовательность, прозаизм, внешнюю событийность, но как 
только интерес балетмейстера переходит в мир внутренней жизни 
героев, он снова возвращается к основному способу, выражающему 
этот мир, — к танцу. 

Хореографические композиции Мариуса Петипа и его действи- 
тельных последователей можно сравнить с поэтическими текстами. 
Поэтическое видение — главное завоевание балетного театра Петипа, 
его открытие. Поставив во главу угла классический танец, он вовсе 
не отказался от других выразительных средств балетного спектакля — 
характерных танцев, пантомимы. Гений Петипа заключается в том, 
что он довел до совершенства организацию пространства всего балет- 
ного спектакля (“Спящая Красавица”) и отдельных его сцен (акт 
“Теней” в “Баядерке”). Петипа сумел “разгадать” в структуре балет- 
ного спектакля место танца, сделав его доминирующим выразитель- 
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ным средством, и тем самым наметил перспективу балетного театра 
будущего (к примеру, театра Дж. Баланчина). Петипа завершил 
создание “большой формы” балетного спектакля. Примечательно 
утверждение “большого спектакля” в балете одновременно с круп- 
ными формами в иных искусствах — романа в литературе, эпических 
полотен в живописи, оперы и симфонии в музыке. Важен факт 
появления крупной формы в художественном творчестве, именно она 
наиболее полно могла выразить свое время. Но если роман или 
полотна художников-передвижников стремились уяснить, что про- 
исходит в современной жизни, то балет, используя “большую фор- 
му”, продолжал в ее пределах вести разговор об идеальном. 

В этом Петипа мог преуспеть, полагаясь только на классический 
танец, на его поэтическую сущность. 

Балеты Петипа — это “романы в стихах”. В отличие от искусств, 
которые стали материалом для эстетических идей Н.Г. Чернышевс- 
кого и Н.А. Добролюбова, “большие” балеты М. Петипа, “лебединые” 
картины Л. Иванова, давшие примеры идеального вз глада на мир, не 
поддавались анализу с позиций реализма в революционно-демокра- 
тической эстетике. Реализм балета — своеобразный реализм, без от- 
ражения подробностей действительной жизни, но достоверный в пе- 
редаче глубоких чувств, сохранения красоты мира. Такой реализм мог 
найти обоснование, поддержку в факте, казалось бы, неожиданном — 
в споре Ф.М. Достоевского с Н.А. Добролюбовым. 

Известно, что в статье “Выставка в Академии художеств за 
1860-1861 год” Достоевский для критики академической программы 
художников берет слова “балетная” и “стилистическая” как символ 
неправды в искусстве. Однако писатель, не воспринимавший балет 
всерьез, оставил нам размышления, которые, как кажется, дают воз- 
можность “реабилитировать” искусство классического танца. 
Великий реалист, показавший читателю такую правду, от которой 
становилось жутко, Достоевский в противовес дисгармоничной дей- 
ствительности называет естественным свойство, присущее всему здо- 
ровому, — потребность красоты. Эту потребность срасоты в немалой 
степей^ удовлетворял балет, классический танец становился синони- 
мом красоты. Созданная балетом художественная реальность вовсе 
не была непротиворечивой, напряженность мира, его полюса — дис- 
гармонию и гармонию — отражал и балет. И если согласиться с тем, 
что Достоевский “трагически” прозрел зародыши мучительных про- 
тиворечий своей эпохи, ... где “идеал Мадонны” зачастую оказывался 
для писателя противоречиво слитым с “идеалом Содомским”(18), то 
при внимательном изучении лучших балетных сочинений второй по- 
ловины XIX века в них можно подобное противоречие заметить. 

Сюжеты “Фея Сирени — Фея Карабос” и тем более “Белый и 
Черный лебедь” совсем не так элементарны, как это может казаться. 


15 


ВЕСТНИК АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА № 4 


В то время, как многие в литературе устремились непосредствен- 
но к происходящему в жизни, а изобразительное искусство и даже 
музыка, хотя и не вся, — к литературности, желая тем самым быть 
современными, Достоевский отверг правду фотографическую, дагер - 
ротипизм, умение “смотреть на природу... только снаружи”. 

Все это отвергал и классический балет, реализуя на сцене 
собственную модель действительности и предлагая взгляк гь на эту 
действительность, соизмеряя её с категориями вечными. 

По Достоевскому, современность — прежде всего глубина и слож- 
ность. Эту глубину, многообразие, сложность ассоциаций писатель 
находит в прошлом, которое виделось ему “законченным”. Всё это 
Достоевский относил и к будущему. 

Классический балет, и это доказала художественная практика, не 
мог смотреть на современную ему жизнь “снаружи”. Он пользовался 
“законченными” сюжетами прошлого. 

Его занимал фантастический мир, сказочные герои, возвышен- 
ные и низменные, но всегда идеальные, то есть “не как в жизни”. 
Это так же не противоречило концепции реализма у Достоевского, 
где фантастическому отводилось немалое место, и где “идеальничать” 
не означало лгать. 

В истории русского балета второй половины XIX века есть пора- 
зительный пример, когда классический танец, а вернее хореограф, 
пользующийся им, забыл о его поэтической условности. 

Случилось это в Москве — не в Петербурге, на премьере “Ле- 
бединого озера” П.И. Чайковского. Автор хореографического тек- 
ста В. Рейзингер решил изобразить птицу. Затея завершилась “про- 
валом”. Одетта Чайковского не была ни птицей, ни девушкой. То 
была царевна-лебедь, образ идеальный, а потому и создать его можно 
было только средствами классического танца. 

В противовес искусству, которое воспроизводило мрачную 
реальность, идеал предполагало и к нему всё-таки стремилось. 
М. Петипа, Л. Иванов в своих лучших сочинениях этот идеал 
реально воплощали. 


Зрелость оппозиции реальное — идеальное, характерная для вза- 
имоотношений искусства XIX века и балета, возможно, послужила 
основанием для внутреннего развития балетного театра. В этом отно- 
шении сочинения Петипа представляют новую эпоху в классическом 
балете, его выразительные возможности раздвигаются, дают основа- 
ния усложнению смысла, а все вместе — появлению новой формы 
балетного спектакля. 
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ПРОШЛОЕ И ЕГО УРОКИ 


Н. ЛИСОВСКАЯ 

ВОСПОМИНАНИЯ О ПЕТРОГРАДСКОМ ТЕАТРАЛЬНОМ 

УЧИЛИЩЕ 

Наталья Леонидовна Лисовская (1901 - 1979) после окончания 
училища в 1919 году сорок лет танцевала в кордебалете театра, нося- 
щего ныне снова имя Мариинского. В 1938 году она одной из первых 
окончила педагогическое отделение и позже преподавала в самодея- 
тельности. Более 50 лет она была женой и преданной помощницей 
одного из родоначальников отечественного балетоведения как науки 
Юрия Иосифовича Слонимского. Публикуемые ныне впервые вос- 
поминания были написаны Наталией Леонидовной по просьбе суп- 
руга на рубеже 60-70 годов. К сожалению окончена была лишь часть 
задуманного. Приносим благодарность дочери автора Г. В. Томсон, 
бережно сохранившей материал и предоставившей его для публика- 
ции. 

♦ ♦ ф 

В одном из двух громадных домов, составляющих удивительную 
улицу, похожую скорее на внутренний двор или форум, ныне нося- 
щую имя своего гениального создателя - зодчего Росси находилась 
школа, готовящая артистов балета, а в то время, когда училась я, и 
драмы. 

Каждую осень устраивались приемы детей в младший класс. Как 
и теперь сперва был медицинский отбор здоровых детей, а потом ху- 
дожественный. Собиралась комиссия из педагогов, известных артис- 
тов балета Мариинского театра и чиновников управления Импера- 
торскими театрами. Смотрели сложение, форму ног, проверяли рит- 
мичность и т.п. Никакого экзамена не было, была лишь небольшая 
проверка грамотности. Вакансий всегда было очень мало, так что 
попасть в школу всегда было очень трудно - принимали 10-15 чело- 
век. Поэтому родители старались запастись протекцией знаменитых 
артистов или, еще лучше, кого-нибудь из членов царской семьи. 

Я поступала в 1911 году, поучившись в подготовительном и пер- 
вом классах гимназии. Училась я хорошо, но была слишком живая, 
веселая и как тогда говорили “баловная” девочка, что и доставляло 
моей матери много беспокойства в связи с жалобами на мое поведе- 
ние. В нашей семье было трое детей, и нашей маме, оставленной 
папой без средств к существованию, было нелегко. Она много рабо- 
тала, а мы во многом были предоставлены сами себе. Мама давала 
уроки французского языка и игры на рояле. Когда ее вызывали в гим- 
назию, чтобы сообщить о моем поведении, она сердилась и грозила 
отдать меня или в институт благородных девиц или в театральное 
училище. 
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У меня, начитавшейся Чарской об институтской жизни, сложи- 
лось мнение, что институт и училище - это одно и тоже. Я стремилась 
туда попасть и не интересовалась чему там учат. Мама подала заявле- 
ние и туда и сюда, но в институте, который она сама кончала, мои 
документы “попали под сукно”, поэтому оставалось училище. 

Здесь меня допустили без дополнительных хлопот, так как допус- 
кать разрешали только от 8 до 10 лет, а мне уже было 10 с половиной. 
Здоровье мое было признано безупречным, и вот я вместе с большим 
числом нарядно разодетых девочек очутилась на художественном при- 
еме. В зале нас вертели во все стороны, заставляли поднимать ноги, 
делать реверансы (кто как умел) и маршировать под музыку. Все это 
мне очень понравилось. А на лестничной площадке нас ожидали ро- 
дители. Там мою мать встревожили и даже высмеяли, что она приве- 
ла меня без протекции: “На что Вы рассчитываете? У меня, например 
записки от такой-то балерины и такого-то князя”. 

Периодически открывались двери в зал и оттуда выплескивались 
группы отбракованных девочек, которые с плачем бросались к своим 
родителям. Те в свою очередь начинали плакать и бежали куда-то 
хлопотать - обстановка накалялась. Мне повезло и меня оставили в 
числе 15-18 девочек, которых повели в класс проверять грамотность. 
Там я так блеснула своими “знаниями”, что меня приняли не в I 
младший, а в I старший класс. Так, разлучившись со своим приемом, 
я воссоединилась с ним лишь в выпускном классе, где меня задержа- 
ли на год, так как в то время не выпускали ранее 18 с половиной лет. 
Таким образом эти злосчастные полгода дважды мешали мне. 

Помню, когда я в первый раз поднималась по лестнице, я обрати- 
ла внимание на решетки на окнах, и, вспомнив Чаре кую, мое сердце 
дрогнуло - да, не убежишь. Но позже бежать не хотелось, день ото дня 
я начала входить во вкус занятий и всего круга жизни в школе. Пер- 
вый год был испытательный, в конце его примерно половину уча- 
щихся отсеивали, а оставшихся вели до окончания училища и после- 
дующего зачисления в Мариинский театр. Учащихся было немного: с 
1912 до 1919 года было 48 воспитанниц, живущих в интернате, и чело- 
век 15-18 приходящих. Воспитанников было значительно меньше - в 
те годы мальчиков редко отдавали учиться балету. 

Режим. 

Наш день начинался в 8 часов утра, когда в огромную спальню 
входила девушка с колокольчиком, открывала форточки и будила вос- 
питанниц. Мы живо поднимались, скатывали свои одеяла и просты- 
ни к ногам, открывая свою постель для проветривания и бежали мыть- 
ся. В умывалке был большой медный умывальник, который помимо 
многих кранов, имел два стручка для омовения по пояс. Все быстро 
моются, причесываются, чистят обувь, приводят свою одежду в 
порядок, меняют белье. Те, кто еще не умел справляться сам, обра- 
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щались к горничным за помощью. И вот уже все направляются в 
столовую. Проходя мимо “дежурного стола” необходимо было со- 
блюсти определенный ритуал. Хорошо, если сидевшая там классная 
дама была одета в платье для урока танцев. Тогда ты отделывался 
одним реверансом и словами приветствия “бон жур”. Если же та была 
в обычном платье, то нужно было, закруглив руки, повернуться кру- 
гом и показать, что локти целы, а в косу заплетена лента не шире двух 
пальцев - шире считалось франтовством и строго наказывалось. При- 
ческа разрешалась с пробором посредине или без пробора (“косой 
пробор” не годился также по причине франтовства), а уши должны 
были быть открыты. Кроме того полагалось приподнять подол платья 
и показать две нижние юбки: толстую бумажеейную и тонкую на- 
крахмаленную. Мы их терпеть не могли и старались избежать, так как 
они нас очень толстили. Лишь после такого осмотра нас пропускали 
в столовую, где стояли покоем три узких стола, во главе которых вос- 
седали классная дама и старшие воспитанницы. Это называлось 
“держать стол”. К ним по старшинству примыкали остальные вос- 
питанницы так, что младшие оказывались в середине столов. Стар- 
шие раскладывали еду по тарелкам и передавали младшим. Утренний 
завтрак был скудным: чай, сахар и французская булка, а если ты 
оставил себе с вечера, то и масло. Затем нас строили по парам и 
разводили по классам. 

Утром был один научный предмет, после которого шел урок танцев: 
в младших классах - 1 час, а в старших - два. После этого следовал 
обильный завтрак и пргулка. Обычный маршрут ее был по Фонтанке 
от Чернышева моста до Аничкова и обратно, иногда мимо Александ- 
рийского театра по Невскому до Фонтанки и по ней домой. 

Лакомства, принесенные из дома, запирались в буфете, стоящем 
в столовой. Выдавались они дежурной классной дамой так: яблоко 
или апельсин и 2-3 печенья - после завтрака, яблоко или апельсин и 
2-3 конфетки - после обеда. 


Классные дамы. 

На нашем жаргоне из звали “классюхами”. Самой главной из них, 
официально именуемая инспектрисой, была крупная женщина пред- 
ставительной наружности (похожая на Екатерину II на памятнике) с 
холодными светлыми глазами. Одевалась она всегда строго, носила 
платья исключительно синего цвета, как, впрочем и другие классные 
дамы. Звали ее Варвара Ивановна Лихошерстова. Держалась она очень 
прямо и надменно (как будто действительно играла роль Екатерины 
II), руки почти всегда были сложены ладонями вместе, на нас она 
смотрела в лорнет, висевший у нее на шее. Боялись мы ее ужасно, и 
не так наказаний, которые она предписывала направо и налево, как 
взгляда сквозь лорнет ее прищуренных ледяных глаз. Она любила 
действовать окриками и держать всех вокруг в страхе. Поначалу я не 
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знала, что ее надо бояться. Прочитав над дверьми ее квартиры таб- 
личку с надписью “инспектриса, я убеждала других девочек, что бо- 
яться надо директрис и начальниц, а инспектриса в гимназии лишь 
старшая классная дама”. Звали ее “Варвариха”, и это прозвище соот- 
ветствовало ее злому нраву. 

После окончания школы я стала думать, что может быть она и не 
так зла, как нам представлялось, но добра она безусловно не была. 
Часто она подходила к классу, где шли занятия, (несмотря на свою 
довольно грузную фигуру и высокий рост ходила она в своей мягкой 
обуви неслышно) и, приставив лорнет к стеклу, следила за всем клас- 
сом. На перемене наступала жестокая расправа со всеми нарушителя- 
ми порядка: кто перебрасывался записочками с воспитанниками, си- 
девшими отдельной колонкой ближе к окну, кто болтал или просто 
вертелся на своем месте, читал постороннюю книгу или, не дай Бог, 
жевал что-то съедобное - за все воздавалось по рангу. Лишение слад- 
кого, оставление без отпуска 1, 2 или 3 раза, снижение отметки по 
поведению, но страшнее всего - личный выговор. 

Не могла она видеть и хорошего настроения у воспитанницы. Если 
ей попадалась навстречу девочка, пританцовывающая на бегу, да еще 
напевающая себе под нос какой либо мотив - следовал окрик: 
Ду-у-у-шенька, поклон”. Остановленная столь неожиданно девочка 
в смятении делала не очень ловкий реверанс. “Как поклонилась! Еще 
раз!”. Под ее пристальным взглядом через лорнет чувствуешь себя 
ужасно, думаешь: “Пусть бы скорее наказала, но избавила от своих 
выговоров”. Но не тут то было - далее шли придирки типа: “Душень- 
ка, уберите бока’ . Я похлопывала себя по бокам, не понимая как их 
убрать. Это относилось, однако, к прическе: если хоть немного волос 
спускалось на уши, это было недопустимо и считалось кокетством. 

Пробор! Уберите косой пробор! Под кран, под кран!”. Ей очевидно 
мерещились завитые волосы, что действительно практиковалось в 
самых старших классах. Мы завивались на нагретой в камине кочер- 
ге, нередко оставляя на ней спаленные пряди волос. 

Одним словом, этих встреч мы избегали и предупреждали других 
о появлении на горизонте Варвары Ивановны поднятием открытой 
ладони - знак понятный всем от младших до выпускных воспитан- 
ниц. Вмешивалась она во все уголки нашей жизни, посещала наши 
завтраки, обеды и ужины, прогулки, прием у врача и лазарет, уроки 
танцев и репетиции, посещение церкви. Даже ночью обходила ряды 
кроватей, вглядывалась в лица спящих и сдергивала чехлы от крова- 
тей, которыми мы любили покрываться поверх тонкого одеяла, так 
как в спальне было прохладно. Я всегда думала, что она меня терпеть 
не может. Наказывала она меня очень много, ни разу в жизни не 
поговорила о чем-либо кроме наказаний (впрочем, не знаю подобно- 
го случая подобного разговора и с другими) и порой совершенно 
нелепых обвинений. Как то раз я попыталась оправдаться и сказала 
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что-то вроде: "... я думала, что...” Она меня перебила: Душенька, 

умные люди рассуждают, а думают одни индейки и петухи’ . Больше я 
никогда не пыталась ей возражать. Впоследствии, когда я уже работа- 
ла в театре, а она находилась в доме ветеранов сцены, я узнала, что 
она весьма сердечно вспоминала обо мне. Это меня удивило, и я 
сожалела, что из-за ее внешнего вида не попыталась понять ее. Но я 
ведь заплатила за это невнимание горькими часами сидения без от- 
пуска в пустынной воскресной школе и все сильнее развивающейся 
во мне неуверенностью и никому не нужной стеснительностью. 

Анна Людвиговна Стромилова наверное была самая старшая. У 
нее были выцветшие глаза неизвестного цвета, никогда не смотрящие 
вам в лицо, голова свешивалась набок, а шея не поварачивалась. Если 
ей требовалось обернуться, она делала полный поворот корпусом. 
Походка у нее довольно быстрая. Часто вплывала она быстрым ходом 
в класс разворачивалась и также быстро выплывала, приговаривая. 

“ и пожалуйста, и пожалуйста...”. У нее имелась записная книжка, в 
которой она просила расписываться что-либо нарушивших воспитан- 
ниц. Например, для уроков рисования нам давали казенные кружки с 
водой для разведения акварельных красок. Кружки были старые, трес- 
нутые без ручек. Мы их очень не любили, особенно после того как 
кто-то порезал себе руку о битый край. Мы стали их бить, роняя или 
стукая друг о друга. Очевидно, я отличалась в этом деле более других. 
И вот однажды подплывает ко мне Анна Людвиговна и, как всегда не 
смотря в лицо, сует мне записную книжку приговаривая: ‘И пожа- 
луйста, душенька Лисовская распишитесь, что Вы не будете бить круж- 
ки”. И сейчас же делает вольт с поворотом из класса, затем повторяет 
свой маневр снова. Я начинаю ей серьезно возражать, что не могу 
расписаться, так как кружки настолько ветхие, что сами развалива- 
ются в руках, а я буду преступницей, нарушившей слово. Долго она 
вертелась вокруг меня, пока под общее хихиканье не ушіыла совсем 
прочь Вобщем ее поведение было странным, но не злобным. Равно 
как ее утреннее “пение” : “Покажите Ваши косоплетки... и пожалуй- 
ста... и пожалуйста”. 

Ольга Федоровна Сигрист была небольшого роста, без особых 
странностей. Зато чрезмерно бдительна, все подмечала, за что мы ее 
не слишком долюбливали. 

Почему-то считалась арбитром по гриму воспитанниц, участвую- 
щих в театральном спектакле. Гримировала, с нашей точки зрения 
ужасно, две жирные дуги (брови) и два очень ярких и круглых кру- 
жочка на щеках. Мы старались пальцем снять черноту с бровей, раз- 
мазывая ее вокруг глаз, а румяна стереть. За это нам попадало, глаза 
мазали вазелином, брови и щеки гримировали заново, после чего глаз 
с правильно нарумяненных учениц уже не спускали. 
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Валентина Александровна Македонская была затянутой в корсет 
женщиной с бюстом начинающимся у самой шеи. Говорила лучше по 
французки, чем по русски, сильно грассировала. На лбу нелепые за- 
витушки, заворачиваемые на ночь на бумажки, сверх них волосы уло- 
женные валиком и сверх всего большой кок. На носу пенсне без оп- 
равы, глаза прищурены, носик кнопкой, всегда красный. Весь облик 
полукомический, как впрочем и манера держать себя. 

Медленно, как бы пробираясь сквозь дебри, входит в класс и, 
сильно картавя, говорит нараспев: “Фараон на репетицию”. Никто 
не обращает внимания, делая вид что не понимает. Она повторяет, 
добавляя” “Кто фараон? Вы фараон?”. Та, к которой она обращается, 
отрицает. Валентина Александровна делается настойчивей: “Каукаль 
Вы есть фараон? Идите на репетицию”. Каукаль клянется, что она не 
египетский фараон, а всего лишь воспитанница Театрального учили- 
ща, но классная дама уже засекла одну из 8 или 10 участниц и, вце- 
пившись ей в руку, вытаскивает из-за парты с радостью, что ей уда- 
лось выявить хоть одного “фараона”/ 

Иногда мы к ней приставали: “Правда, что Вы дочь Александра 
Македонского?”, и она всерьез начинала нам рассказывать, что ее 
отец действительно Александр по фамилии Македонский. Это нас 
очень смешило. Она не была из породы злых или мстительных, по- 
этому мы против нее ничего не имели. Называли ее “тагіате”. 

Юлия Марковна Попова носила старомодную прическу валиком 
и старомодное платье с тюрнюром. Глаза бегающие, лживые, да и 
многие ее поступки нельзя было назвать благовидными. Так, делая 
“обыск” в наших вещах, она нашла дневник у одной из старших вос- 
питанниц. Открыто читать его она не осмелилась, а положила в ящик 
своего дежурного стола, приоткрыла ящик и читала потихоньку. Мы 
это учуяли и стали ходить вокруг, останааливаться рядом с ней и за- 
давать разнообразные вопросы. Когда она, надеясь избавиться от нас, 
встала и вышла на минуточку, мы дали знак, и хозяйка дневника взя- 
ла из стола свой дневник, чтобы спрятать его как следует. Поил ' про- 
пажу, Юлия Марковна не посмела ничего ни у кого спросить, чем 
еще больше потеряла уважение в наших глазах. 

Мария Адольфовна Энрольд была самой доброй. Была немолода, 
надрывно кашляла, много суетилась, нередко меняла или отменяла 
свои распоряжения. Многое нам прощала и никогда не жаловалась, 
не докладывала Варваре Ивановне и не записывала в дежурный жур- 
нал. Утром делила свою сладкую булочку с воспитанницами, сидящи- 
ми с ней рядом. Мы любили ее. 

Ольгу Арсентьевну Рогову я знала лишь в последние год-два сво- 
его пребывания в училище. На фоне многих вышеописанных дам она 
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была абсолютно нормальна, как, впрочем, и Елизавета Ивановна 
Дембская. 

Но все они, не исключая лучших из них, держали воспитанниц на 
значительном расстоянии от себя, никогда не говорили с нами ни на 
какие семейные или посторонние темы, не касались вопросов лите- 
ратуры или искусства. Они заботились о нашем здоровье, чистоте, 
манерах и т.п., но никогда не были ласковы с нами. Не было никаких 
душевных разговоров или дружеских советов, исходящих от кого-либо 
из них. Чувствовалась какая-то железная директива, какая-то грани- 
ца, за которую они не смели переступать. Им очевидно внушали дух 
стойкого недоверия к воспитанницам. 

Учителя танцев. 

В отличие от современного порядка у нас все преподаватели танцев 
назывались учителями, а педагогов общеобразовательных предметов 
чаще именовали преподавателями. Педагогами называли профессо- 
ров и преподавателей высшей школы - таких у нас не было. 

Все учащиеся были разбиты на 3 группы. Младшую группу (I млад- 
ший и I старший классы) вела Варвара Трофимовна Рыхлякова. В 
театре она была не очень видной солисткой, мы встретились с ней на 
пороге ее старости. Она была суха, строга, но ставила ноги и корпус 
хорошо, что касается рук, то, как известно, их в то время почти не 
ставили. Лишь обращали внимание, чтобы не вцеплялись в палку, 
локоть держали книзу, а кисть клали спокойно сверху. 

Среднюю группу (II младший и II старший классы) вела Вера 
Васильевна Жукова. Прежде она была крупной солисткой, а при мне 
- уже пожилой, располневшей дамой, и лишь ступни ее маленьких 
ножек с красивым большим подъемом выдавали ее профессию. Она 
двигалась мало, горбилась и больше сидела на стуле, показывая раз 
руками. 

Старшую группу (III, ГѴ и V классы) вела Клавдия Васильевна 
Куличевская. Это была настоящая солистка, порой исполнявшая и 
балетные партии. Она также приближалась к склону лет. На уроках 
любила поговорить. 

Она была приятельницей Кшесинской и часто бывала у нее в го- 
стях. После таких длительных застолий она, позевывая и почесыва- 
ясь, рассказывала нам кто был и что было у знаменитой балерины. Я 
никого не знала из окружения Кшесинской, поэтому мало интересо- 
валась ее гостями. Помню, что упоминалась фамилия Вагановой, но 
так как мы нигде кроме сцены ее не видали (преподавать в школе она 
стала после нас), то и это проскакивало мимо меня. Много рассказы- 
валось про угощение, но это тоже меня не интересовало (кормили 
нас тогда хорошо), и, любя заниматься, я жалела потерянного вре- 
мени. Отходила в уголок и там “штыряла” какое нибудь движение. 
Иногда болтовня достигала таких размеров, что “вдруг” разда- 
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вался звонок на конец урока, когда он почти не начинался. Тогда 
“ах!... ах! Делайте батманчики, шанжманчики, рогі сіе Ъга$”. Так не- 
редко проходили уроки, но, как не странно, и не смотря на то, что 
три класса разных возрастов занимались вместе, мы делали какие то 
успехи. Все вертели фуэтге и прыгали на пальцах одной ноги во всех 
направлениях. Делали 16 антраша сисов подряд, антраша вит на ас- 
самбле с отлетом в сторону и ряд других трудных движений, но рука- 
ми все владели плохо. 

В последние годы (1917-18 и 1918-19) с учителями было совсем 
плохо. Нас все забросили, оставшимся учителям задерживали зарпла- 
ту - у нас начался калейдоскоп учителей. Раньше других появился 
некто Воронков (возможно, артист кордебалета), он даже пробовал 
на нас какие то эксперименты в преподавании танцев, но это не при- 
вивалось и его “ушли”. 

Затем появился премьер балета Виктор Александрович Семенов, 
это было весьма интересно и “романтично” - почти все влюбились в 
него, не зная его трудного характера. Ходил очень неаккуратно, пока- 
зывал раз небрежно, задавал движения непосильные для наших физи- 
ческих сил. Когда он, не объяснив как надо делать, задавал нам двой- 
ные кабриоли, я сразу серьезно повредила ногу (не то разрыв связки, 
не то очень сильное растяжение) и угодила в лазарет почти на два 
месяца. Такой пропуск в занятиях перед выпуском принес мне нема- 
лые огорчения. Впрочем, я ушла в сторону от наших педагогов. 

Немного учила нас Ольга Иосифовна Преображенская, и эти уро- 
ки были самыми ценными. Подход к каждому был индивидуален, 
разъяснения уникальными, но, увы, столь недолги. Также промельк- 
нули уроки Елизаветы Павловны Гердт. Она приучала нас к аккурат- 
ности в движениях, требовала женственности, удлиненности линий 
(аллонже), предельной мягкости в плие и в движениях рук. К сожале- 
нию преподавать с благотворительной целью тогда никто не мог из-за 
трудностей жизни, а зарплату преподавателям фактически не плати- 
ли, и они уходили от нас. Дальше стало совсем плохо: топлива не 
хватало, стекла в окнах были разбиты, холод и голод все усиливался, 
наши занятия срывались все чаще. 

Преподавание общих предметов. 

Мне было довольно легко учиться, так как я получила в гимназии 
кое какие знания и навыки, да и семья у меня была достаточно куль- 
турной. Математику я очень любила и решала контрольные задачи за 
весь класс. Для каждой из 6 колонок давалась своя задача, но я успе- 
вала решить все 6 и разослать неуспевшим, которых было большин- 
ство. По французскому мне приходилось дома слышать разговоры 
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мамы с сестрой и кое что усвоить. Многие из нас считали все 
научные предметы помехой, не стоящей труда, и на уроках были за- 
няты чтением посторонних книг, вязанием и т.п. 

Среди преподавателей также попадались “чудаки”. Всеми люби- 
мый, добрейший Иван Степанович Петров в младших классах вел все 
предметы, а в старших - русский язык. Это был щупленький челове- 
чек, говоривший скороговоркой и всегда куда то спешивший. Он любил 
в такт своей речи похлопывать по столу ладонью с продвижением ее 
вперед, повторяя сказанное несколько раз. Например: “Довольно го- 
ворю разговоры разговаривать, довольно говорю...”, и все хлоп, хлоп 
по столу. Или: “А Томсон без сладкого, Томсон без сладкого” - это 
уж по всякому поводу или без оного. Про него мы слагали стишки, 
пели песенки, рисовали мелом на доске карикатуры, но в целом лю- 
били его за доброту к нам. 

Учитель геометрии Петр Андреевич Лауберг говорил с украинс- 
ким акцентом, бывал грубоват и запросто называл нас (балетных 
сильфид!) коровами. “Садысь, корова”, говаривал он, сильно окая 
при этом. Он был медлителен, ленив, забывчив, и класс учился кое 
как. Был он незлоблив, что примиряло нас с ним. Вот мадмуазель 
Виршо была злюка, она кричала на нас, ставила плохие отметки, но 
учеба от этого лучше не шла, лишь наказанные без отпуска лили горь- 
кие слезы. Ей нравилось когда класс хором повторял глаголы еіге и 
аѵоіге. Здесь с радостью все вскакивали с мест, хлопали крышками 
парт и орали во всю мочь кто что горазд, так как большинство не 
знало никаких глаголов и учитъ их не желало. Мадуазель не могла 
расслышать кто и что кричит, так как все делалось в едином ритме и 
казалось, что все идет как надо. Её улыбка сияла и она была 
довольна. 

Свящённик Василий Фастович Пигулевский, преподававший нам 
закон Божий, был бы совсем ничего себе, но порой срывался и начи- 
нал истерически кричать в первую очередь на воспитанников. Он был 
хвастун: и мы этим пользовались, особенно когда знали, что батюшка 
будет опрашивать нас на отметки. Мы задавали ему массу вопросов к 
делу не относящихся. Например: “Батюшка, а что у Вас бывает на 
обед?” или “Какие газеты ^Вы читаете?”, “Какие духи Вы употребля- 
ете?”. Батюшка воодушевлялся и, забыв об опросе, пускался в длин- 
ные разговоры и воспоминания. Он был франтом и любил повторять 
рассказ о том, как он был одет когда явился наниматься в театральное 
училище, и как все воспитательницы в него влюбились. Нас это очень 
потешало. 

ФФФ 
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Принято на Учёном Совете 19 октября 1993 г. 


КРИТЕРИЙ ЭКЗАМЕНАЦИОННЫХ ОЦЕНОК 
ПО КЛАССИЧЕСКОМУ ТАНЦУ 
НА I, II, III КУРСАХ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ФАКУЛЬТЕТА 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “5” - “ОТЛИЧНО”: 

1. Сценическая внешность. Отличные профессиональные данные. 

2. Безукоризненное исполнение всех программных технических 

элементов классического танца. 

3. Абсолютная музыкальность исполнения танцевальных 
комбинаций. 

ПРИМЕЧАНИЕ: только оценка “5” даёт право 
в выпускном спектакле исполнение раз ёе сіеих. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “4” - “ХОРОШО”: 

1. Сценическая внешность. Хорошие профессиональные данные. 
Перспективность — уверенность в будущих успехах при хорошей 
работе. 

2. Хорошее исполнение всех программных технических элементов 
классического танца. 

3. Музыкальность. 

4. Пластическая и эмоциональная выразительность. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “3” - “УДОВЛЕТВОРИТЕЛЬНО”: 

1. Средние профессиональные данные. Ограниченные возможности 
в каких-либо отдельных разделах классического танца (прыжках, 
вращениях, танцах на пуантах и т. д.). 

2. Удовлетворительное исполнение программных движений 
классического танца. 

3. Музыкальность. 

Если исполнение не соответствует оценке “3”, 
то ставится оценка “2” и ученик отчисляется из Академии. 

КРИТЕРИЙ ЭКЗАМЕНАЦИОННЫХ ОЦЕНОК 
ПО ДУЭТНО-КЛАССИЧЕСКОМУ ТАНЦУ 
НА I, II, III КУРСАХ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ФАКУЛЬТЕТА 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “5” - “ОТЛИЧНО”: 

1. Сценическая внешность. Отличные профессиональные данные. 

2. Чёткое и уверенное исполнение приёмов партерной и воздушной 
поддержки, входящих в программу данного класса. 
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3. Все наиболее сложные приёмы воздушной поддержки должны 
исполняться без видимого напряжения — за счёт технического 
умения, знания методики и за счёт чувства взаимного темпа. 

4. Абсолютная музыкальность и эмоциональная выразительность. 

5. При исполнении различных приёмов партерной поддержки все 
позы и положения партнёра должны гармонично сочетаться с 
позами партнёрши. Оба партнёра должны сохранять постоянное 
сценическое общение. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “4” - “ХОРОШО”: 

1. Сценическая внешность. Хорошие профессиональные данные. 

2. Музыкальность исролнения всего экзамена-урока. 

3. Уверенное исполнение всех приёмов партерной и воздушной 
поддержки согласно программе. 

4. Постоянное сценическое общение спартнёром при исполнении 
танцевальных комбинаций — этюдов. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “3” - “УДОВЛЕТВОРИТЕЛЬНО”: 

1. Средние профессиональные данные. Ограниченные возможности 
к исполнению дуэтного танца (рост, вес). 

2. Удовлетворительное исполнение технических приёмов партерной 

поддержки. 

3. Элементарная музыкальность. 

Если исполнение не соответствует оценке “3”, 
то ставится оценка “2” и ученик отчисляется из Академии. 


Таблица ростовых и весовых показателей 
для студенток, изучающих дуэтно-классический танец 
на I, II и Ш-м курсах Академии 


РОСТ 

ДОПУТСИМЫЙ ВЕС 

Малый 

до 158 см 

38-40 КГ 

Ниже среднего 

158-162 см 

40-43 кг 

Средний 

162-166 см 

43-46 кг 

Выше среднего 

166-169 см 

46-49 кг 

Высокий 

170 см 

49-59 кг 
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КРИТЕРИЙ ЭКЗАМЕНАЦИОННЫХ ОЦЕНОК 
ПО ХАРАКТЕРНОМУ ТАНЦУ 
НА I, П, III КУРСАХ 
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО ФАКУЛЬТЕТА 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “5” - “ОТЛИЧНО”: 

1. Сценическая внешность, соответствующая характерным танцам. 
Отличные профессиональные данные; 

2. Безукоризненное исполнение всех программных элементов 
характерного танца. 

3. Абсолютная музыкальность исполнения танцевальных 
комбинаций. 

4. Пластическая и эмоциональная выразительность. 
Индивидуальность. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “4” - “ХОРОШО”: 

1. Сценическая внешность, соответствующая характерному танцу. 
Хорошие профессиональные дапнные. 

2. Хорошее иполнение всех программных элементов характерного 
танца. 

3. Музыкальность. 

4. Пластическая и эмоциональная выразительность. 

ТРЕБОВАНИЯ К ОЦЕНКЕ “3” - “УДОВЛЕТВОРИТЕЛЬНО”: 

1. Средние данные для характерного танца. 

2. Удовлетворительное исполнениен программных движений 
характерного танца. 

3. Элементарная музыкальность. 

Если исполнение не соответствует оценке “3”, 
то ставится оценка “2” и ученик отчисляется из Академии. 


РЕКТОР 

Академии Русского балета 
имени А.Я. Вагановой 


Л.Н. Надиров 


Председатель Учёного Совета. 
Художественный руководитель. 
Народный артист России 
профессор 

И.Д. Бельский 
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Г. АЛЬБЕРТ 

ПЕДАГОГИКА МУЖСКОГО КЛАССИЧЕСКОГО ТАНЦА 

ЭНРИКО ЧЕКЕТТИ 

Одной из самых неисследованных областей истории русского 
балета по сей день является педагогическая наука. Ни о ком из деяте- 
лей балетного театра не писали и пишут так мало, как о педагогах 
(исключение составляет только А. Я. Ваганова - основоположница после- 
революционной методики преподавания классического танцд). Это поло- 
жение имеет некую традицию: в дореволюционной России о педаго- 
гах императорских театральных училищ писали лишь юбилейные оды 
да некрологи. Подобное отношение глубоко несправедливо. Оно обед- 
няет науку о балете. Без исследования эстетических принципов и про- 
фессиональных методов обучения танцовщиков невозможно выявить 
истоки возникновения той или иной исполнительской манеры, каче- 
ственных изменений техники танца. Они же помогают осмыслить 
✓ целое - балетный театр. 

Истерия преподавания уводит к итальянской и французской школам 
классического танца, - предшественницам русской. 

Сдвиг и взаимопроникновение элементов мужского и женского 
классического танца наметился еще на рубеже XVIII и XIX веков. Его 
осуществил французский балетмейстер Пьер Гардель (1758 - 1840). 
Сценическая практика потребовала реформы школы классического 
танца. Возникло стремление установить единую основу урока в том. 
что касалось поз и партерных движений, притом, что мужской танец 
отличался от женского высокой техникой аііе&го. Итальянский танцов- 
щик, балетмейстер и педагог Карло Блазис (1795 - 1878) теоретически 
изложил в многочисленных трудах новую систему классического танца. 
В 1914 году А.Я. Левинсон, русский критик и историк балета писал: 
«влияние его (Блазиса. - Г. А.) как педагога в отраженном виде суще- 
ствует и ныне»* 

Автор указывал, что в эстетических взглядах создатель школы 
послушно следовал за Гарделем. В преподавании Блазис превращался 
в изобретательного теоретика и практика- новатора. В его системе 
уживались геометрические схемы и одухотворенная импровизация. 
Недаром Левинсон отмечал: “Его главная задача: вынести ладью клас- 
сического танца на берег романтического балета. Новое звено разви- 
тия ему удается включить в непрерывную цепь традиций"**. 

В 1830-х годах мировой балет вступил в эпоху романтизма, когда 
сцену заполонили сильфиды, вилисы и прочие ирреальные создания 
поэтического воображения. Воплощение таких образов требовало 
воздушного танца. Балерины в поисках новых средств выразительно- 
сти овладевали техникой аііе^го, постепенно отбирая те из приемов, 
которые помогали создавать впечатление воздушности. 


* Левинсон А.Я. Мастера балета. СПБ., 19 14. С. 80. 

** Там же. С. 77. 
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Филипп Тальони (1777 - 1871) и его дочь Мария Тальони (1804 - 
1884) обогатили женский танец элементами аііе^го, придав ему ту по- 
летность, что поместила Сильфиду Марии Тальони в начало длинно- 
го ряда романтических персонажей. Развитие женского’ танца вывело 
балерину в центр спектакля, и к середине XIX века превратила танцов- 
щика в ее партнера- помощника. Партнер способствовал замиранию 
танцовщицы на пуантах, исполнению всевозможных видов іоиг Іепі. 
Рождались новые эстетические каноны классического танца, в кото- 
рых главенство переходило от танцовщика к балерине. Это принесло 
определенный вред европейскому балету в целом, французскому в 
частности. Историк балета, Л. Д. Блок, писала: “Отказавшись от муж- 
ского танца, парижский балет отказался от своего первенства, так как 
перестал быть полноценным, хореография его сделалась однобокой. 
С середины XIX века гегемония его потеряна”*. Правда, тут же Блок 
замечала, что это, естественно, не единственная причина. Ведь с кон- 
ца века Мариус Петипа, оставив балерину в центре спектакля, под- 
нял русский балет на необычайную высоту. 

Леопольд Адис - ученик Филиппа Тальони, блестящий педагог 
французской школы, автор книг, посвященных педагогике, видел 
причину померкшей славы театрального танца Франции “ в потерян- 
ной традиции преподавания”**. Он был прав, ибо школа - источник 
жизни театра. В конечном счете, и Петипа отдавал все преимущества 
танцовщице. Маститый хореограф был поэтом развернутых адажіо, 
где в центре всегда оставалась балерина, и, особенно женских вариа- 
ций, непревзойденные образы которых поныне живут в его спектак- 
лях. Мужской танец ждал своего часа. 

Час этот наступил в 1887 году, когда в Россию вновь приехал ита- 
льянский танцовщик Энрико Чекетги (1850-1928). Ранее, в 1877 году, 
он вместе с женой выступал в смешанных эстрадных концертах Де- 
мидова Сада***. В первый приезд итальянцев встретили недружелюб- 
но, хотя их искусство поражало. Резковатая виртуозность танца пока 
не привлекала ни профессионалов, ни публику. Спустя десять лет, 
когда Чекетти во второй раз приехал в Россию, многое там измени- 
лось. Итальянские виртуозные балерины последней четверти XIX века 
завершили эпоху единовластия танцовщицы. Они же подтолкнули 
мужской танец к серьезным качественным переменам, как бы вернув 
ему отнятые ранее ценности. 

Блестящий танец Карлотты Брианца и Пьерины Леньяни поко- 
рил публику. Энрико Чекетти в какой-то степени пожинал плоды их 
побед. Он был приглашен на Мариинскую сцену, где вскоре станце- 
вал Голубую птицу на премьере “Спящей красавицы”. 


* Блок Л.Д. Филипп Тальони и его школа// 
Классики хореографии. Л.-М., 1937. С. 191. 

** Там же. 

*** См.: Красовская В. Русский балетный театр 
второй половины XIX века. Л.;М., 1963. С. 463. 
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Скоро другие актеры заменили итальянского гастролера, которо- 
му в ту пору было сорок лет. Но справедливо вспоминала Т. Карсавина: 
“Не кто иной, как Энрико, первый разрушил предрассудки по от- 
ношению к танцовщикам- мужчинам”*. Его мастерство напоминало 
“золотой век” танца эпохи виртуозов Огюста Вестриса (1760-1842) и 
Луи Дюпора (1781-1853). 

Вскоре Чекетти покинул сцену, направив усилия на преподава- 
тельскую деятельность, обогатившую русский балет качественно но- 
вой виртуозностью, энергичной манерой танца. 

Педагогическая практика Чекетти заняла особое место в балет- 
ном искусстве конца прошлого - начала нынешнего века. В те годы 
зарождался процесс, обратный тому, что происходил в 30-е годы XIX 
века: теперь женский танец стал обогащать мужской. 

История русского балета показала, что ни один педагог- иностра- 
нец, долго работавший в России, не избежал воздействия своих уче- 
ников. Иными покидали Петербург и Москву французские и италь- 
янские педагоги: они сами учились одухотворенности, эмоциональ- 
ной выразительности русских артистов. Те же, кто оставался, стано- 
вились по сути истинно русскими художниками. Как иначе можно 
назвать Мариуса Петипа или Христиана Иогансона, отдавших всю 
свою жизнь русскому балету... 

Несомненно, что и французская и итальянская школы оказали 
влияние на преподавание классического танца в России, но не 
лишили его национальной самобытности. 

В Петербурге в XVIII и на протяжении почти всего XIX века боль- 
шое влияние имела французская школа. Ведь даже основателем пе- 
тербургской школы танца был Жан- Батист Ланде (г.рожд. не изв. 
ум. в 1748 г.), французский артист, балетмейстер и педагог. Его дея- 
тельность положила начало так называемой “французской линии” в 
русском балете, выдающимися представителями которой были Шарль 
Дидло, Мариус Петипа, Христиан Иогансон. 

У истоков московского балета стояли итальянские педагоги, ко- 
торые привили русским танцовщицам “итальянскую линию”. После- 
днее, впрочем, оспаривал Ф.В.Лопухов, который писал: “Мне лично 
кажется неубедительным мнение, будто московские танцовщики вос- 
приняли итальянскую школу танца, преподанную им Блазисом, ра- 
ботавшим в Москве в Большом Театре и его школе”**. 

Блазис был учеником Пьера Гарделя, и его нельзя считать пред- 
ставителем итальянской школы. Однако, еще до него в Москве пре- 
подавали итальянцы: Ф.Беккари (1773-1776) и К.Морелли (1781). 

Итальянская манера танца, более демократичная, стихийная, не 
подчиняющаяся порой канонам, была ближе экспресивным московс- 
ким артистам. Рафинированность, изысканность французских тради- 
ций, бережно хранимых в столичном Петербурге, оказывались чуж- 
дыми на московских подмостках. 


* Карсавина Т. Театральная улица. Л., 1971. С.203. 

** Лопухов Ф. Шестьдесят лет в балете. М., 1966. С. 150. 
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Более демократичная направленность второй сцены России спо- 
собствовала отчетливому выражению национальных черт русских 
танцовщиков. Это образно охарактеризовал А. Л. Волынский в статье, 
посвященной столетию Большого театра. ‘ Московское слово гудит, 
трубит, сообщая говорящим черты своеобразной значительности и 
историчности, совершенно отсутствующие в мокрых, осклизлых и 
полупрозрачных туманах старой Гороховой улицы”, - писал он. И 
продолжал: “Сольный танец на московской сцене классичен только в 
известных пределах. Иногда он переходит почти в бытовую эк- 
зальтацию. Законы классического рогі бе Ьгаз не соблюдаются 

Строгая, академическая, в чем-то космополитическая манера пе- 
тербургских артистов не привилась в Большом театре. Там всегда сла- 
вилась удаль актера, который был искренен в каждом движении, вы- 
разителен и понятен в мимических сценах. В каждый шаг и жест вкла- 
дывалась частица души русского исполнителя. 

По-иному складывались взаимоотношения петербургского балета 
с итальянской школой. До 1890-х годов монополия французского вли- 
яния была в северной столице незыблемой. 

С 1896 по 1903 год Чекетти преподавал классический танец 
старшим воспитанницам. И тогда, по словам А. Я. Вагановой. 
“Установился порядок - один выпуск демонстировал успехи ита- 
льянской школы (класс Чекетти), другой - французской (класс 
Гердта)”* **. Не вполне верно относить методы преподавания 
П. А. Гердта (1844-1917) целиком к французской школе. Но су- 
ществовавшая ранее традиция разделять русский балет на две ли- 
нии сохранялась в сознании Вагановой. 

Процесс освоения виртуозного танца, иной исполнительской ма- 
неры, протекал в Петербургском училище довольно болезненно. Апо- 
логеты академических традиций оказывали упорное сопротивление. 
Причем М.И. Петипа и Х.П.Иогансон были гораздо терпимее своих 
последователей - П.А.Гердга и Н.Г.Легата (1869-1937), отвергавших 
все положительное в практике итальянцев. Бесспорно, академистам 

было чем гордиться. . 

Успехи танцовщиков конца XIX - начала XX века во многом 
были связаны с педагогической деятельностью петербуржцев - Гердта 
и Легата, московского мастера В. Д. Тихомирова (1876-1956). В ту пору 
мужская педагогика еще не обрела специфических черт и развивалась 
в русле общих традиций. Иогансон, Гердт, Легат и Тихомиров обуча- 
ли и балерин и танцовщиков. 

Ученик, прошедший курс обучения, осваивал весь лексический 
запас современного балетного театра. Следовательно, танцовщикам 
передавались в школе и многие достижения женского танца - весь 
исторически сложившийся комплекс движений, включая то, что при- 
несли на русскую сцену итальянские виртуозы. 


♦ Волынский А.Л. Балет в Большом театре// 

Большой театр. 1825-1925. М., 1925. С.149. 

** Ваганова А.Я. Статьи. Воспоминания. Материалы.Л.;М., 1958. С.45. 
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Этого-то и не хотели признать петербургские мастера. 

Несомненно, русские танцовщики никогда не страдали излиш- 
ним жестким рііё после высокого взлета в прыжках, им не были при- 
сущи сильно вытянутые руки в позах и согнутые ноги в полетах, не 
привлекали и усложненные занос ки - все, чем характеризовалась ита- 
льянская школа той поры. 

Но нельзя было пройти мимо успехов, которых добивался в учеб- 
ных классах Энрико Чекетти. 

Уже в 1898 году после выпуска первого класса Чекетти в балетном 
мире заговорили о “волшебнике, создающем танцовщиков”. 

Можно было отвергнуть манеру, но принцип обучения имел оп- 
ределенные преимущества. Чекетти давал прочные навыки динамич- 
ных вращений и чеканных остановок, устойчивых позировок и чет- 
ких темпов. Движения рук, корпуса, ног приобретали уверенность и 
экспрессию. Новый метод подготовки танцовщиков обнаруживал свои 
достоинства. 

Это о нем писала В.В.Чистякова в предисловии к четвертому из- 
данию книги А.Я. Вагановой “Основы классического танца”: “Стали 
очевидными преимущества итальянского экзерсиса, воспитывавшего 
надежный арІотЬ (устойчивость), динамику вращений, крепость и 
выносливость пальцев. Привлекала и продуманность ведения урока. 
Чекетти имел твердый план занятий на каждый день недели”*. 

Последнее было совершенно ново для русской школы. В методи- 
ке Чекетти каждый день недели имел строго регламентированное 
“меню” комбинаций, включающих в себя большой объем движений 
классического танца**. 

Цикл уроков повторялся из недели в неделю. Традиции петербур- 
гской школы были иными. Например, в воспоминаниях о Х.П.Ио- 
гансоне часто отмечается, что он никогда не повторялся в сочинении 
комбинаций движений. Следовательно, если какая-нибудь связка клас- 
сических раз не давалась танцовщику, то он не мог быть уверен, что 
завтра появиться возможность их повторить. 

Правда, нельзя забывать, что такой мастер как Иогансон своими 
замечаниями, и в особенности учебным комбинированием танцеваль- 
ных раз, развивал технику. Принцип подобного обучения требует тон- 
кого педагогического чутья, умения сочинить комбинацию, само по- 
строение которой носит учебный характер. Этот принцип станет гла- 
венствующим в послереволюционной балетной педагогике. Особен- 
но он характерен для ленинградской балетной школы. 


* ЧистяковаВ.В. А.Я. Ваганова и ее книга 
“Основы классического танца”// 

АЯ.Ваганова. Основы классического танца. Л.;М., 1963. С.5. 

** См.: Сігіі Ѵ.ВоашпопІ апб 51апіз1аѵ Ісіхікоѵзкі. 

А Мапиаі оГ ІЪе Тііеоіу апб Ргасііс оГ Сіаззісаі Тііеаігісаі Оапсіп^ 
(Сессігеііі теШоё), З-б еёіііоп. Ьопбоп, 1940. Р.22. 
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Структура каждодневного урока Чекетти была направлена на сис- 
тематическую работу над совершенствованием одних и тех же движе- 
ний, что придавало им блеск и безупречность, но замыкало танцов- 
щика в кругу определенной хореографической лексики. Это чувство- 
вал московский педагог В.Д.Тихомиров, разрабатывая свой метод обу- 
чения, который возник не без влияния Чекетти. Тихомиров сумел 
преодолеть недостаток системы итальянского маэстро, создав уроки, 
построенные на проработке “одного раз”. 

Класс Чекетти был строг, не давал возможности выпевать движе- 
ния. Физически тяжелый, - ученицы после первых занятий порой 
падали в обморок, - он развивал дыхание, силу ног, особенно стопы. 
Быстрое вращение достигалось резким “форсом” (одновременный 
подъем на полупальцы и перевод рук из подготовительного движения 
в позу вращения) и требованием фиксировать взгляд на одной точке 
во время поворотов. Даже связующие движения (раз ёе Ьоиггёе, %1із- 
заёе) в классе Чекетти приобретали более энергичный характер. 

Вот что писала по этому поводу А.Я. Ваганова: “Долгое время 
раз ёе Ьоиггё держалось у нас в мягком, неподчеркнутом рисунке 
французской школы. С усилившимся в конце XIX века влиянием 
итальянцев вид раз ёе Ьоиггё изменился. Нога поднимается отчетливо 
зиг Іе сои-ёе-ріеё все движение - более рельефно. Я присоединяюсь к 
этому типу раз ёе Ьоиггё, испытав его в своей практике”*. Для школы 
Чекетти характерно повышенное внимание к подготовительному эта- 
пу выполнения сложных прыжков. 

Динамичный &1іззаёе помогал выполнять %гапё аззетЫё с услож- 
ненной заноской. Резкий толчок от пола способствовал освоению 
епігескаі-зіх, исполняемых на каждую четверть музыкальной фразы 
2/4 размера. На его уроках осваивались ]еіёз епігеіасё с заноской, 
виртуозные геѵоііаёез. 

Ваганова отмечала огромное влияние Чекетти на пересмотр 
приемов танцевальной техники. 

Знакомство русского балета с новой итальянской школой 
танцовщиков- виртуозов пришлось кстати. Назрело время для 
перемен. В мужском танце легко прививались быстрые темпы, 
резкая смена ритма, бравурность вращений и прыжков. Вирту- 
озная техника обладала чертами волевого напора, мужествен- 
ности, что так понадобится балетному театру нового времени. 

Энрико Чекетти был последним педагогом- иностранцем, вне- 
сшим значительный вклад в русскую школу классического ганца. 


* Ваганова А.Я. Основы классического танца. С.68. 
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H. В. КОЗЛОВСКАЯ 

ПРОГРАММА ПОДГОТОВИТЕЛЬНОГО ОТДЕЛЕНИЯ 

Упражнения для развития и укрепления природных данных, 
элементарных навыков координации движения, 
восприятия музыки. 

Использование врачебных рекомендаций для исправления 
осанки, плоскостопия. 

Начало урока 

I. Поклоны. 

2. Марш с продвижением, на месте, бег (смена темпов). 

I. Упражнения сидя на полу 

1. Работа стоп 

а) подъем и опускание - ноги работают вместе -2 т. 4/4; 1 т. -4/4; 

б) круговые движения стоп - внутрь и наружу -1т. 4/4; 

в) раскрывание стоп на выворотность 
до положения 1 позиции- 1 т. 4/4; 

г) поочередная работа стоп: подъем и опускание -2/4; 1/4. 

2. Развитие подъема 

Правая нога согнута - подъем лежит- на левом колене. 

Правая рука под пяткой (приподнята), левая выгибает подъем. 

С другой ноги. 

3. Развитие выворотности 

а) “лягушка" спереди - сидеть 8 р. 

б) “лягушка" с наклоном корпуса вперед -2 т. 4/4. 

II. Лежа на спине 

1. Попеременно поднимать ноги на 45 градусов - все идет на 1/4. 

2. Ротация - нога поднята на 45 градусов, пятка горизонтальна, 

затем вниз - чередования- 1 т. 2/4. 

3. Развитие выворотности 

а) до предела согнуть одну ногу в колене, отвести до пола, 
вытянуть в исходное положение 2 т. 4/4; 

б) одна нога поднята вперед на 90 градусов, 
движением привести в исходное положение -2 т. 4/4; 

в) две ноги поднять вперед на 90 градусов, 

раскрывать в стороны до пола, сомкнуть ноги по полу -2 т. 4/4. 

4. Развитие шага 

а) %гап(1в Ьаиетепіз ]еі6 вперед (по 4, 6, 7 раз) - 2/4; 

б) %гапс!$ Ьаиетепіз ]еі6 в сторону лежа на боку; 

в) сидя - взять пятку снизу, поднять вперед, 
провести в сторону -4 т. 4/4. 

5. “Качалка" - на спине. 

Сидя согнуть до предела обе коленки, 

обхватить руками - качаться назад- вперед - 1 т. 4/4. 
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III. Лежа на животе 

1. “Лягушка”. . л /л 

“Лягушка” объединена с перегибом назад -2 т. 4/4. 

Огапйз Ьаііетепіз ]еіё назад (лежа) - 4, 6, 7 раз на 2/4. 

То же стоя на коленях - нога сзади опускается на носочек. 
4. Для использования позвоночника 

а) руки и ноги вытянуты - единовременно поднимать 
и держать в воздухе -1т. 4/4; 

б) “Качалка” на животе - руки и ноги вытянуты 
- поднимать поочеаедно -2 т. 3/4; 

в) согнуть обе ноги в коленях, взять двумя руками 
за носочки и высоко поднять - держать 4 т. 4/4; 

г) перегибы назад - ноги вытянуты, 

руки скрещены на затылке (4, 6, 8 раз) -1т. 4/4; 

д) “Кошечка” - стоя на коленях до предела 
выгибать и прогибать спину -2 т. 2/4. 

ГѴ. У палки 

1. Основные понятия: 

а) опорная нога: 

б) рабочая нога: 

в) положение стопы (без навала). 

2. Постановка корпуса. 

3. Позиции ног: I, II, III, V. 

4. Веті-рШ I, И, V позиции - 2 т. 4/4. 

5. Ваііетепіз іепсіиз из 1 поз: в сторону, 
вперед, назад - на 2 т. 4/4 каждое. 

6. Раззе раг іегге через 1 позицию, 

с остановкой вытянутым носком вперед и назад- 2 т. 4/4. 

7. Положение ноги зиг Іе сои-сіе-ріесі : впереди 
(основное положение), сзади, условное впереди. 

8. Перегибы корпуса назад, стоя лицом к палке -2 т. 4/4; 

9. Яеіеѵе на полупальцы в У1 позиции -2 т. 4/4. 

V. На середине зала 

1. Деление класса по точкам. 

2. Повороты головы, наклоны, 

перевод сбоку на другую сторону через верх и через низ. 

3. Ргерагаііоп руками - 4 т. 3/4. 

4. Позиции рук: подготовительное положение, I, II, Ш 
- (изучается без соблюдения позиций ног). 

5. Упражнения укрепляющие стопы (против плоскостопия): 

а) шаги на высоких полупальцах; 

б) шаги на пятках; 

в) шаги через ногу с пятки на носок. 

6. Развитие прыжка 

а) трамплинные прыжки 

(пятки вместе, носки врозь - 8, 16 раз -1/4; 

б) то же, сгибая коленки - ноги по У1 позиции; 

в) ноги в прыжке раскрываются в сторону. 

7. Полька. 
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КАРИНА ЛЕБЕДЕВА 

ИЗ ИСТОРИИ ФРАНЦУЗСКИХ ТЕРМИНОВ 

КЛАССИЧЕСКОГО ТАНЦА 

Работа , которую я представляю на суд публики , - вовсе не история 
театра, это выше моих сил. Я искал материал , приводил его в порядок, 
надеясь, что он, может быть, пригодится тем, кто любит этот жанр 
литературы. 

П.-Фр. Бошан *1) 

Необходимость составления «Словаря французских терминов клас- 
сического танца назрела давно. В настоящее время сведения о терми- 
нах можно получить в энциклопедии «Балет», в книге Н.П.Базаровой 
и В.П.Мей «Азбука классического танца», в работе А.Я. Вагановой 
«Основы классического танца» и многих других. Но, к сожалению, 
приходится признать, что перечень терминов далеко не полный. Все 
указанные выше издания словарями по сути не являются. Это очень 
добротно разработанные методики по изучению и исполнению тех 
или иных движений или же терминологический словарь вливается 
составной частью в какой-либо справочник. В некоторых из них пере- 
вод дается постольку, поскольку есть эквивалент в современном фран- 
цузском языке, и перевод не представляет затруднений, например: 

1. Яопд де іатЬе раг іегге. 

2. Раз де сИаі. 

Другие же термины, значение которых утеряно в процессе эволю- 
ции языка, или те или иные термины переводились так, а не иначе 
только применительно к танцу (так называемый «театральный жар- 
гон»), не переводятся даже в справочниках, например: 

1 . Оаг%оиШаде. 

2. Ераиіетепі. 

Об этой проблеме писал еще Альберт Яковлевич Цорн в «Грамма- 
тике танцевального искусства и хореографии», изданной в 1890 году в 
Одессе: «Каждый шаг имеет в танцевальном искусстве свое название. 
Это название взяло обыкновенно с французского и должно служить 
объяснением шага. Благодаря неверному переводу и упрощению этих 
названий вне пределов Франции, в терминологии танцевального ис- 
кусства явилось столько смешений и неправильных употреблений 
таких названий, что в некоторых случаях бывает чрезвычайно трудно 
верно понять, что именно подразумевается под известным выраже- 
нием... Серьезная помощь могла бы быть оказана этому делу 
изданием словаря танцевального искусства, который был бы принят 
академиями преподавания танцев выдающихся европейских наро- 
дов». *2) Попытка собрать материалы для словаря терминов была 
предпринята Л. Д. Блок в работе «Классический танец. История и со- 
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временность» (рукопись 1937/9 гг., издание 1987 г.). Ею проанализи- 
рованы термины: саЬгіоІе, агаЬездие, соирё и другие; но словарь так и 
не появился. Мишель Декомбей писал: «Балет - это результат опыта, 
результат учения французских танцовщиков и хореографов. Одно из 
лучших тому доказательств то, что все термины классического танца, 
хотя и могут быть переведены на любой иностранный язык, звучат на 
французском как в Лондоне, так и в Москве, как в Берлине, так и в 
Токио». *3) Это действительно так. Однако терминология, принятая в 
русском современном классическом балете и систематизированная 
А.Я.Вагановой в книге «Основы классического танца», несколько от- 
лична от терминологии, принятой во Франции. 

Агриппина Яковлевна так объясняет это: «Уже многие десятки 
лет наш танец развивается без непосредственной связи с французс- 
кой школой. Многие названия отпали, некоторые видоизменены, 
наконец, нашим училищем введены новые». *4) 

И если обратить внимание на терминологию, принятую в различ- 
ных городах России, то и здесь нет полного единодушия. Рассмотрим 
употребление терминов классического танца в двух крупнейших шко- 
лах страны: 

- Москва; 

- С.-Петербург. 

Основанием для анализа послужили две книги последних лет, 
содержащие описание уроков классического танца: 

1. С. Н. Головкина «Уроки классического танца в старших классах». 

2. В.С.Костровицкая «100 уроков классического танца». 

В книге С. Н. Головкиной употреблены термины, не используе- 
мые в петербургской школе в значении, указанном автором. Напри- 
мер, термин рщиё. В Петербурге он употребляется в сочетании іоиг 
рщиё и как вариант в выражении Ьаііетепі іепсіи ]еіё роіпіё (рщиё ). А 
вот что пишет С. Н. Головкина: «Работа по записи потребовала четко- 
го определения другого важного движения классического танца - шага 
на пальцы или полупальцы в любом направлении. Мы остановились 
на термине рщиё ».*5) Другой термин - сІё%а$ё - в Петербурге известен 
лишь в выражении іоиг с ргёрагаііоп ёё&а&е (іоиг с1й%а$ё)\ у С.Н.Го- 
ловкиной читаем: «В данной работе он (сій^ё . - К.Л.) используется 
как выведение вытянутой ноги на носок приемом Ьаііетепі іепсіи , под- 
нятие вытянутой ноги на воздух рассматривается как йё%а%ё еп Гаіг 
(на 45 град, или на 90 град.)»*6) Последнее в петербургской школе 
известно к&к геіеѵё Іепі. Но если принять за основу то, что с1ё%а&ё 
исполняется приемом Ьаііетепі іепсіи , тогда в чем разница между этим 
термином й термином роіпіе іепсіие ? 

Сравните две цитаты из книги: 

1. П 7 е$[ вперед, закончить на рИё, Л ёё&щё а іете назад. П вытянуть. 

2. 3 гопсІ 5 еп сІИ , 2 %гапсІ$ гопсіз сіе іатЬе іеіёз еп сІИ , закончить роіпіе 
іепсіие вперед. *7) 
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Следовательно, роіпіе іепсіие после %гапсі гопсі сіе іатЬе ]еіё есть ни 
что иное, как выведение свободной ноги вперед через 1-ю позицию 
(раззё раг іегге), а последнее исполняется приемом Ьаііетепі іеп4и\1 
Разница в книге между ними не оговорена, а по фотографии, поме- 
щенной на ее страницах, понять разницу тем более трудно. 

В сборнике упражнений В.С.Костровицкой используется тради- 
ционная терминология: геіеѵе Іепі, а не еп Таіг ; рщиё (в) агаЬез- 

дие звучит как «шаг» в 1-й, 2-й... агаЬездие на полупальцы (пальцы); 
употребляется термин іоиг еп дейапз соирё, а іоиг рщиё приводится как 
дублирующий. Вот как, например, описывается подготовительное 
движение - ргёрагаііоп - у С. Н. Головкиной и В.С.Костровицкой: 

1. ГѴ П роіпіе іепсіие сгоізёе вперед (движение по диагонали 6 - 2).*8) 

2. Ргёрагаііоп на левой ноге, правая вытянута вперед носком в пол.*9) 

Это сопоставление, иллюстрирующее разную интерпретацию тер- 
минов для описания одного и того же движения, дано с целью пока- 
зать и объяснить необходимость работы по составлению словаря тер- 
минов, с целью «провести в порядок» терминологию классического 
танца, иначе танцовщики будущего поколения рискуют не понять друг 
друга. Это тем более важно, что непрофессиональные танцовщики, 
изучавшие в школах английский и немецкий языки, сталкиваются с 
тем, что не понимают, почему одно и то же движение называется по 
разному. Если учесть еще и то, что наши институты Культуры и учи- 
лища Культуры выпускают, чаще всеГо, далеко не профессионалов, 
то эта путаница в терминологии вдвойне увеличивает непрофессио- 
нализм. 

Итак, цель данной работы - не замена привычных нам терминов 
на, может быть, даже более правильные. Главное - систематизировать 
их, чтобы помочь читателям правильно понять, как термины применя- 
лись в различных школах, в различные эпохи, у разных авторов. 

Мы не будем переводить термины. Приведем лишь его этимон. 
Так как, если слово не сохранилось в разговорном языке, перевести 
его невозможно. 


1) ВеаисЬашр$, Р.-Рг.Кес1іегс1іе$ $иг 1е$ Фёаігез ёе Ргапсе 
сіериіз оп 2 е сепі $оіхапІе$ еі ипіизяи’а ргёзепі. Р., 1735. Р.а іц 

2) А.Я.Цорн. Грамматика танцевального искусства и хореографии. 
Одесса, 1890 г. С. 134 

3) Ое$сотЪеу, М. Ьа сіап$е. Тош 1е$ $есге*5 сіе 1’ай сЬогёвгарНщие. 
Р.1965. Р.12. 

4) А.Я.Ваганова. Основы классического танца. Л., 1980 г. С. 10 

5) С.Н. Головкина. Уроки классического танца в старших классах. 
М., 1989 г. С.13 

6) Указ.соч. С.13 

7) Указ.соч. С. 89-90 

8) Указ.соч. С. 129 

9) В.С.Костровицкая. 

100 уроков классического танца. Л., 1981 г. С. 2 14 


40 


К.Э. Лебедева 


♦ ♦♦ 

Со времени появления первых трактатов о танце, он из развлека- 
тельного зрелища превратился в объект исследования, то есть появ- 
ляется «наука о танце». Как любая наука, танцевальное искусство имеет 
свой язык, понятный лишь специалистам и знатокам. Но ни одна из 
них не собрала столь образных наименований - потз де / апіаізіез . 

Определить время возникновения того или иного термина очень 
трудно, почти невозможно. Специальных словарей не было до второй 
половины XVIII века. Трактаты ХѴІ-ХѴІІ веков были недостаточно 
полными и, к сожалению, в них имелись разночтения, так как педго- 
ги бытового и впоследствии сценического танцев применяли различ- 
ные определения, наиболее точно, как им казалось, выражающие ха- 
рактер движения, ^способ его исполнения или же больше нравились 
создателю. Пример тому находим в «Оркезографии» Туано Арбо, из- 
данной в 1588 году. Приводя своему ученику Каприолю примеры раз- 
личных раз, он определяет «шаг с носка» как тагдие ріед (отметка 
стопой), а «шаг с пятки» как тагдие іаіоп (отметка пяткой). На спра- 
ведливое замечание Каприо ля, что логичнее было бы назвать первое 
раз - тагдие агіеід (огіеіі), то есть «отметка пальцем ноги», Туано Арбо 
отвечает: «Вы правы. И Вы можете его так и называть. Но я поступаю 
так потому, что тагдие агіеіі (огіеіі) грубее и неблагозвучнее при при- 
ознесении, чем тагдие ріед»** 1) Методическая энциклопедия Дидро 
и Даламбера, изданная в 1786 году, также была недостаточно полной, 
и определение некоторых движений, да и объяснение техники испол- 
нения, расходились с приведенными в «Словаре танца» Ш.Компана, 
появившемся в 1787 году. 

Издания XIX века тоже не внесли должного порядка и согласо- 
ванности в применении терминов. Даже в рамках одной работы встре- 
чаются дублирующие друг друга наименования. К.Блазис в «Элемен- 
тарном трактате» (1820 г.) для определения одной из позиций рук 
употребляет: 

- Ьгаз ё Іа зесопде (руки во второй позиции); 

- зітріе розіііоп дез Ьгаз (простая позиция рук). 

Вторая половина XIX века принесла немало огорчений теорети- 
кам и практикам танца. Л.Адис в «Теории гимнастики сценического 
танца», изданной в 1859 году, сетовал, что с течение времени под 
влиянием различных новых веяний искажаются привычные и, каза- 
лось, незыблемые термины, игнорируются старые добрые методики 
обучения, и как следствие - упадок сценического танца: «... Забыты 
даже названия деті-соирё, диагі де іоиг іетрз д Ыіііиде» **2) 

Теоретики XX века пытаются объяснить, что на процессы, про- 
исходящие в языке танца, влияют не только внутренние, но и вне- 
шние факторы. Ни одно общество, ни одна наука не развивались 
изолированно. Балет не оказался исключением. Проникновение раз- 
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личных культур оказало влияние и на терминологию: через итальян- 
ский пришли названия: саЬгіоІе, Ьаііоппё, адажіо (айа&е), из испанско- 
го (или провансальского): зоиЬгезаиі. Влияние других не отразилось 
на терминах, но обогатило танец новыми для французской школы 
движениями. А.Менье в книге «Классический танец. Французская 
школа» (1931 г.) пишет: «Впрочем, классический французский танец 
постоянно развивается в последнее время под влиянием иностран- 
ных трупп. Их пламенные и красочные балеты, поставленные соглас- 
но природе и национальности того, кто руководит труппой, пред- 
ставляют очень разные характеры; они оказали большое влияние на 
наши французские балеты... Наших постановщиков вдохновили раз- 
личные движения из иностранных постановок, они выбрали самые 
характерные. Являются ли эти движения классическими в своей стране, 
то есть имеют ли они определение? Или же они обязаны появлением 
минутному вдохновению балетмейстера? Как бы то ни было, мы ста- 
ли их применять во многих новых балетах, и отныне они перемеша- 
лись с движениями французского классического танца **3) Этим но- 
вым движением дали определения, согласно традиции французской 
школы. Многие движения русского танца звучат по-французски так: 
тагіеаих - молоточки (отметим, что движение русского народного танца 
«молоточки» не соответствует приведенному выше), рібііпетепіз - дро- 
бушки... Но часто новое не уживается со старым, и старому прихо- 
дится уступить. Наряду с эволюцией танца, усложнением техники, 
заимствованием новых элементов уходят в прошлое различные раз , 
теряются в бесконечных погпз сіе Гап1аіьіе$ их названия. Часто термин 
определяет совсем другое движение. Этот процесс А.Менье также свя- 
зывает с иностранными танцовщиками и педагогами. Плохо зная 
французский язык, они ограничивались объяснением жестами и зна- 
ками.»... Около 50-ти танцевальных терминов, употребляемых фран- 
цузской школой, используются и сейчас. К несчастью, они исчезают. 
Эти названия, данные каждому движению и так же необходимые, как 
ноты для музыки, новое поколение, кажется, не знает.»**4) Теорети- 
ки танца до сих пор сталкиваются с этой проблемой. Авторы «Грам- 
матики классического танца» Ж.Гийо и Ж.Прюдомо (1971 г.) пишут: 
«Словарь танца далек от того, чтобы быть правильным и точным. Он 
постоянно развивается, а иногда изменяется за короткий период в 
разных школах. Однако закон специализации терминов - это глав- 
ный и всеобщий закон. »**5) 

Все термины можно разделить на несколько групп: 

1. Термины универсальные и понятные. Их легко перевести. Обыч- 
но они опеределяют способ исполнения движения: гопд де іатЬе раг 
іегге или іоиг Іепі. 

2. Термины, которые можно перевести лишь целой фразой. Спо- 
соб исполнения понятен: іетрз де сиіззе или іетрз Іеѵё. 

3. Термины-образы. Слова, употребляемые в разговорном языке 
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в прямом конкретном значении: сізеаих (ножницы), /ІёсИе (стрела), 
сИаі (кот), в сочетании со словами раз или іетрз теряют конкретное 
значение и, подчиняясь образному мышлению создателя у приобрета- 
ют отвлеченное понятие: раз де скаі, Іетрз де /ІесИе, раз де сізеаих. 

4. Термины, не связанные с разговорным языком. Для человека 
непосвященного они не имеют никакого смысла. Например, 
§аг§оиШаёе или ёраиіетепі. Первое существует только в танцевальной 
терминологии, второе в разговорном языке означает фортификаци- 
онный термин: бруствер, подпорная стена. 

5. Термины-метафоры. Они теснее связаны со своим этимоном, 
чем со словом современного языка: етЪоііё , ёсИаррё. 

6. Термины-звукоподражания: /Ис-/1ас. 

7. Термины, по преданию носящие имя своего создателя: зіззоппе , 
или же определяющие основное движение бытового танца: Куранты - 
раз де Соигапіе , Гальярды - раз де ОаШагде , Чаконы - ра$ ёе СИ- 
асоппе. Многие движения стали впоследствии обязательными в ех - 
егсісе артистов. Одни на протяжении какого-то времени имели дубли- 
рующий термин: раз де скасоппе или /оиеііё аііоппё . Другие, напри- 
мер, движение Оверньского танца «Бурре», сузилось до названия дви- 
жения, изменившегося с течением времени, но все же узнаваемого: 
раз де Ьоиггее. 

Как любой разговорный язык, язык танца прошел различные эта- 
пы развития. Оговоримся, что «язык» это: 

- совокупность слов-движений, иначе - лексика танца; 

- определение словом этих движений, а также поз и положений. 

Иначе - термины. 

Разумеется, понятие «язык» мы берем условно, ибо он не являет- 
ся в полной мере коммуникативным и применяется лишь в узкой 
сфере балетного искусства. Однако, как и разговорный язык, язык 
танца подчиняется всем правилам французской грамматики. Напри- 
мер, для любого языка характерны переходы из одной части речи в 
другую: прилагательных в разряд существительных, причастий в раз- 
ряд прилагательных и т.д. Это происходит и с терминологией. 

Танец есть движение из определенных шагов - раз ; эти шаги оп- 
ределялись словом: Ьаіапсё или іотЬё . Но в исследованиях все чаще 
встречаются: Іе Ьаіапсё, Іе ІотЬё. Словарь Французской Академии, из- 
данный в 1787 году, содержит сведения о словах с пометой «танце- 
вальный термин»: «Ваіапсё - танцевальное движение, при котором 
корпус раскачивается, переходя с одной ноги на другую в одном рит- 
ме». фф 6) Этот процесс был настолько быстрым, что даже Словарь не 
смог отразить субстантивацию прилагательных и причастий. Его за- 
фиксировали Р.Фейе (1701 г.), П.Рамо (1725 г.), Ш.Компан, в 1787 
году составивший «Словарь танца» на основе имеющихся трудов, и 
многие другие. Наряду с раз $1іззё , раз ІотЬё , употребляются: Іе %Нззё, 
Іе ІотЬё, Іе іоитё... Отметим, что раз %1іззё и Іе %1іззё или раз ІотЬё и 
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Іе іотЬё (примеры можно было бы продолжить) не определяли 
одного и того же движения: * 

- Іе &1іззё - это шаги, скользя стопой по полу; 

- раз &Иззё - шаг, больший, чем естественный, который ограничи- 
вается шириной плеч. 

Итак, слова-определения перешли в разряд существительных и 
сами определяют самостоятельное движение. Это замечание тем 
более важно, чем чаще мы слышим споры о том, как звучит термин: 
раз аззетЫё или аззетЫё ; раз /аіііі или /аіііі. Слово - определение 
сохранилось лишь в сочетании с іетрз\ в сочетании с раз употребля- 
ются существительные: раз сіе сИаі, раз сіе сізеаих или же в устойчивых 
выражениях - названиях танцев: раз сіе Ьоиггёе, раз сіе Ьаздие . 

Таким образом, приведенное ниже утверждение нам кажется 
безосновательным: «В известный период французские слова, высту- 
пающие в качестве терминов классического балета, потеряли подчи- 
нение правилам французской грамматики. В работах по записи уро- 
ков классического танца В.Костровицкой «100 уроков классического 
танца», А.Мессерера «Уроки классического танца» употребляются 
аззетЫё , ІотЬё, саЬгіоІе и т.д. По правилам французской грамматики 
следовало бы писать - ип раз аззетЫё , ип раз іотЬё .»**7) 

** 

1) Тіюіпоі АгЪеаи. ОгсНе$о§гар1ііе. Еі Ігаеіе еп Гогте сіе сііаіо&ие, 
раг Іе&иеі 1оиіе$ реі$оппе$ реиѵепі Гасііетепі арргепсіге 

еі ргаііяиег Пюппеіе ехегсісе сіе& сіап5е$. 2., 1588. Р.45 

2) Асіісе, 2.ТЬеоиіе сіе Іа 8Утпа$іщие сіе Іа ёапзе Шеаігаіе. 

Р., 1859. Р.62 

3) М.-Меипіег, А. 2а сіапзе сіазодие. Есоіе Ггапсаізе. Р.6 1931. Р.11 

4) Там же. С.43 

5) С.СиШоІ С.Ргиёііатеаи. Огаттаіге сіе Іа сіапзе с1а5§щие. 
Р.,1971. Р.110 

6) Оісііоппаіге сіе ГАсаёетіе агапсаіье. Р., 1787. Р. 

7) С.Н.Головкина. Уроки классического танца в старших классах. 

М., 1989 г. С.15 


♦ ♦♦ 
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МЕТОДИКА ПРЕПОДАВАНИЯ. ИСТОРИЯ ПЕДАГОГИКИ 


\ 


К.БЕССИ, В. ВЕРДИ 

“БАЛЕТНАЯ ШКОЛА ПАРИЖСКОЙ ОПЕРЫ”.* 


В. В.: И каким же звездным событием стало это, особенно исполне- 
ние в Джулиарде двух старых французских балетов, которые мы ни- 
когда раньше не видели, “8оіг ёе Реіе” (“Праздничный вечер”) Лео 
Стаатса, поставленный в 1925 году, и “Без Оеих Ріееопз” (“Два голу- 
бя”), поставленный в 1886 году Луи Мерантом. 

Объясню: Стаатс сделал балет на отрывок из музыки Делиба “Ба 8- 
оигсе” (“Ручей”). Эго букет вариаций - соло, дуэтов, трио - для соли- 
стов и кордебалета. Необыкновенно успешный спектакль, сотни раз 
исполненный в Париже, он завораживает нас, потому что это один из 
первых чисто танцевальных классических балетов, который оказал 
значительнейшее влияние на Баланчина. Мы знаем “Двух голубей 
в чрезвычайно успешной новой версии Аштона, созданный для Ко- 
ролевского Балета. Аштон, хотя и использовал ту же самую басню Ла 
Фонтена, которая послужила основой либретто Меранта в 1886 г., но 
сделал абсолютно иной балет, поэтому хорошо взглянуть и на ориги- 
нал. 

К.Б.: В Японии у нас недавно был трехнедельный аншлаг, когда мы 
танцевали “Без Беих Ріееопз” и мой балет на музыку Баха... 

В.В.: “Концерт Ре”. Чтобы показать школу. Эго невероятно - в кон- 
це с малышкой на самом верху, как вишенка на торте. А роликовый 
балет! В аш репертуар, должно быть, включил в себя около двух дю- 
жин работ с тех пор, как открылась новая школа. 

К.Б.: Я не хореограф. Я всего лишь сделала несколько балетов, чтобы 
помочь школе. Например, мы исполняем “Ье$ Саргісе$ сіе Сиріёоп 
(Капризы Купидона") Галлеотти, потому что это наброски из друго- 
го времени, показывающие различные характеры, что студенты и дол- 
жны сыграть. Мы танцуем те балеты, которые практически не 
идут в театральных репертуарах. “Ье$ Апітаих Моёе1е&" (“При- 
мерные животные") Лифаря на музыку Пуленка - теперь это хоро- 
шая постановка для детей, но не для кордебалета Орега. 

И, конечно же, “Праздничный вечер". Это был любимый балет Ба- 
ланчина. Он говорил это мне здесь, в Нью-Йорке, во время одного 
из моих посещений, и это одна из причин, по которой я привезла его 
вам. Он сказал, что хореография этого балета как кружево. Это правда. 
В Опере говорят, что это слишком старый балет для их репертуара, но 
я думаю, что детям надо его танцевать. Это образовательный балет 
для них, поэтому они должны его знать. 


*Продолжение. Начало см. - Вестник 2, 1993, с. 42-52. 
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*“Б.Р.”: Был ли Баланчин лично знаком со Стаатсом? ч 

К. В.: Да. Он видел и восхищался работой Стаатса. Стаатс танцевал и 
преподавал. У него был огромный потенциал для создания хореогра- 
фии - просто так! 

“Б.Р.”: Как Баланчин. 

В.В.: Вы знали Стаатса? 

К.Б.: Нет, он был слишком стар. Я многое узнала о нём от Перетти. 
В.В.: Я занималась на двух последних уроках, которые давал Стаатс. 

“Б.Р.”: Правда ли, что во время 1 Мировой войны Стаатс покидал 
окопы, ехал в Париж и давал уроки в полной форме? 

К.Б.: Он был мэтром балета и ему всегда платили только в том слу- 
чае, если он приходил на работу. Так что он быстренько приезжал на 
своем велосипеде. Конечно, он был влюблен в балет, но в то же 
время он должен был преподавать для денег. 

Когда мы с Баланчиным обсуждали “Праздничный вечер”, он спра- 
шивал о старинных балетах, которые еще существовали, которые он 
видел. Он сделал танцы в “Фаусте”. 

“Б.Р.”: В новый постановке “Фауста” в Опере в 1975 году? 

К.Б.: Там он сделал новый вариант балета. 

В.В.: Балет Вальпургиевой ночи. 

“Б.Р.”: Так Баланчин назвал свой вариант в Нью-Йорке Сити 
Бэлей. 

В.В.: Идет ли у вас старая версия? 

К.Б.: Стаатса? Конечно. Мы сохраняем его, как бриллиант, в школе. 
В.В.: И вариации все еще существуют? 

К. Б.: Конечно. Мы используем их в экзаменах. 

В. В.: Как делали и мы - три великолепных танца из этого балета 
Стаатса, впечатливших экзаменационные жюри. 

К.Б.: Баланчин сделал новые танцы, конечно же, потому что он ви- 
дел танцы Стаатса. Он говорил мне: “Мне надо сделать что-то совер- 
шенно другое, но лучше него никто не сделает”. 

“Б.Р.”: Мы были удивлены недавно, узнав, что музыку для Валь- 
пургиевой ночи в “Фаусте” сочинил не Гуно. Ее написал Делиб, что 
установлено по автографу партитуры из архивов Оперы. 

Очевидно, он написал музыку по заказу Оперы, когда там впервые 
была поставлена опера Гуно в 1869 году. 

Как вы знаете, премьера “Фауста” состоялась девятью годами 
раньше в ТЪёЗіге Ьугщие в Париже - с большим успехом, но без 
Вальпургиевой ночи. В Опере, заказав балет, вставили его в сцену в 
последнем акте. Куртизанки, олицетворяющие историю, должны 
были танцевать для Фауста вариации, и последняя из них постепен- 
но сбрасывала с себя одежды, окончательно соблазняя его. Но Гуно, 


* Корреспондент журнала “Баллей Ревью” 
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благочестивый романский католик, ссылаясь на свои религиозные 
убеждения, отказался написать новую музыку для этого сценария, 
поэтому её написал Делиб. 

Первый постановщик балета для “Фауста” был Анри Жюстаман, ба- 
летмейстер Оперы в короткий промежуток времени между Люсьеном 
Петипа и Луи Мерантом Стаатс, должно быть, создал свою более танце- 
вальную версию для новой постановки оперы в начале этого века. 
Как много произведений Стаатса сохранилось? 

В.В.: Увы, у нас их немного. Мы имеем “Фауст”, “Праздничный ве- 
чер”, “Сидализка и Козлиная Нога” - это не самое лучшее его произ- 
ведение. А как насчет Еіѵіге? Кто был Еіѵіг'ами? 

К.Б.: Эвелинами. Отрывок из Сильвии - это хореография Стаатса. 
В.В.: Да. вероятно. Некоторые па де де и вариации. Лисетг Дарсон- 
валь вспомнила их, когда она возобновляла “Сильвию” в Опера в 
1979 году, и не изменила их вообще. 

“Б.Р.”: Увы, мы уже некоторое время не видим “Сильвии”. 

В. В.: Впрочем, никто не видел - во всяком случае, полностью балет. 
Но Клод знает людей, которые могли бы помочь все вспомнить. Они 
могли бы сложить все снова вместе, как мозаику. 

К.Б.: Да. 

В.В.: Когда Лисетг восстанавливала его, она, к несчастью, не позво- 
ляла участвовать никому, кроме себя самой. 

К.Б.: Сюзанн Лорсиа дала мне фотографии всех поз. У нас есть весь 
счет, записи. 

В.В.: Клод, Вы должны сделать это в школе. 

К.Б.: Да. 

В.В.: Потому что этого не будет в труппе. 

К.Б.: Нет, Опера этого делать не будет. 

“Б.Р.”: О какой “Сильвии” вы говорите? Кажется, существует не- 
сколько “настоящих” балетов. Мерант создал его в 1876 году, и мы 
знаем, что он был возобновлен в Опере в 1919 с хореографией, как 
говорили, Стаатса, а потом в 1941 году Лифарь сделал свою версию, о 
которой говорили, что она достоверна. 

К.Б.: Позвольте мне объяснить. Когда мы смотрим на историю этого 
балета, мы видим “Сильвию” в постановке Меранта”. А после нее -”в 
постановке Лифаря”. Когда один балетмейстер изменяет пару шагов 
у другого, он подписывает под этим свое имя. Так что вы видите 
Сильвию - под другим именем хореографа. 

В. В.: Хореограф следует за кем-то и изменяет пару па, чтобы полу- 
чить на это авторское право. 

К.Б.: В наши дни - ради денег. Многие старые балеты были переде- 
ланы таким способом по традиции. Хореографами и педагогами. Аль- 
берт Авелин делал то же самое. Он также был учеником Стаатса. В. В.: 
И прекрасным хореографом тоже. 

К.Б.: Да. 
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В.В.: В качестве таііге сіе Ъаііеі, начиная с 1927 года, Авелин вновь 
поставил несколько работ Меранта и Стаатса в Опера. Осталось ли в 
Сильвии что-нибудь, о чем мы знаем, что оно полностью принадле- 
жит Меранту? 

К. Б.: Имея Меранта и Стаатса, невозможно определить, где чье па. 
Они абсолютно перемешались. Стаатс заимствовал у Меранта, Аве- 
лин заимствовал у обоих, и ничего не записывалось. Но у нас есть 
много их материала, потому что когда Лифарь делал свою версию, у 
него хватило здравого смысла сохранить определенные хорошие мо- 
менты. Он ощущал чувствительность публики. Он знал грань, где пуб- 
лика с тобой и как держать ее в подчинении. Когда он чувствовал, что 
старое произведение скучно для зрителя, он избавлялся от старых 
танцев. 

В.В.: Так что в этих условиях хореография Меранта. 

К. Б.: Она слишком спаяна с хореографией Авелина. Авелин покрыл 
все сверху. Я уверена, что многое, подписанное Авелином, на самом 
деле принадлежит Стаатсу. 

“Б.Р.”: “Два голубя” Меранта были так радостно исполнены для 
нас школой - с хореографией, как было указано, Авелина. Чью на 
самом деле мы видели? 

К.Б.: Авелин сделал только раз сіе яиаіге для гитан в “Двух голубях”. 
“Б.Р.”: И это все? 

К.Б.: А вы знаете, почему все приписывается ему? 

В.В.: Из-за авторских прав? 

К.Б.: Тогда не было авторских прав на хореографию. Нет, когда Аве- 
лин переставил “Два голубя” в конце 1920 годов, Карлотта Замбелли 
была уже не так молода. Она исполняла роль Гурули, подростка, уже 
на протяжении 20 лет. Сюзанн Лорсиа должна была танцевать ее со- 
перницу, цыганскую девушку Джали. Лорсиа была уже замечательной 
исполнительницей, и в то время ей было 16 лет. Для роли цыганки ее 
выбрал Андре Мессажер, композитор. Лорсиа должна была танцевать 
вариацию во II акте, но Замбелли вовсе не радовалась этому. К тому 
времени она уже слегка уставала, так что она сделала все, чтобы цы- 
ганская вариация Лорсии была выброшена. Использовав эту же му- 
зыку, Авелин написал большое раз сіе ^иаі^е, которое мы и танцуем до 
сих пор. Когда вы сейчас смотрите балет, вы замечаете дисбаланс в 
партиях двух балерин. Цыганка по-прежнему важна, но она не рав- 
ный конкурент Гурули -не говоря о Замбелли. Это - “маленькая исто- 
рия”. 

Одно особое замечание: при возобновлении мы не изменили ни шага. 
Студенты первого состава танцуют те же вариации, которые танцева- 
ли звезды тридцать лет назад. Для сегодняшних танцовщиков из Опе- 
ры эти движения не стали бы вызовом. 

В. В.: Так что вы не думаете, что Опера, как и школа, поставит “Два 
голубя”? 
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К.Б.: Студенты вносят в него свежесть чувств. Сам по себе балет - 
ничто. Его либретто абсурдно для исполнения взрослыми. Надо ве- 
рить в него, но этой истории поверить невозможно. Иногда я смотрю 
и думаю: “Как нелепо!”. 

В. В.: Конечно, некоторые школьные спектакли лучше смотрятся там, 
чем во взрослых труппах. “Бал кадетов” Яншина... 

К.В.: Прелестный! 

В. В.: ...приобрел и свежесть и, вместе с тем, технический уровень 
тоже. Может быть, нам больше не захочется смотреть, как эти старые 
произведения исполняют взрослые. 

К.Б.: Да. “Два голубя” умер, все забыли о нем. По этой же причине я 
сохраняю “Праздничный вечер”. 

“Б.Р.”: Таким образом, сохранение жизни старых балетов стано- 
вится вопросом о том, что является правильным способом сохране- 
ния. Будет ли реконструкция из записей, видеозаписей, фильмов и 
воспоминаний плюс аккуратное исполнение бтветом на это вопрос? 
К.Б.: Баланчин не верил в сохранение (непрерывность) в этом смыс- 
ле. 

В.В.: Он всегда был крайним фаталистом в этом вопросе. 

К.Б.: В тот день, когда мы обсуждали с ним “Праздничный вечер”, я 
задавала ему вопросы о тех его балетах, которые записывались в это 
время. Я говорила, что, по моему мнению, очень жаль, что он не 
сделал больше видеозаписей. 

В. В.: Но существует множество фильмов. 

К.Б.: Я просила: “Почему бы вам не использовать больше видео, чем 
запись?” Он очень хорошо знал, о чем я спрашиваю, и его ответ по- 
тряс меня. 

Он сказал: “После меня, можно сохранить движения, но не сохра- 
нится идея”. 


♦ ♦♦ 


4-7Г 
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МЕТОДИКА ПРЕПОДАВАНИЯ. ИСТОРИЯ ПЕДАГОГИКИ 


ПОНОМАРЁВА И.М. 

ОСНОВНЫЕ НАПРАВЛЕНИЯ РАБОТЫ 

ПСИХОЛОГИЧЕСКОЙ СЛУЖБЫ АКАДЕМИИ 

Исследовательская работа, научный поиск традиционны для 
нашей школы. Ещё в тридцатые годы началась совместная работа 
А.Я. Вагановой и биолога Е.А. Котиковой по изучению биомеханики 
хореографических движений. В сороковые годы в Академии начи- 
нает свою научно-исследовательскую и практическую деятельность 
Н.А. Дембо, автор “Основ медицинского отбора поступающих в 
хореографическое училище”(1941). Непосредственное участие в этой 
работе принимал профессор Г. Турнер. С 1973 г. в Академии начинает 
работать психолог Н.Е. Высотская, которая в 1975 году защищает кан- 
дидатскую диссертацию по теме “Изучение индивидуальных качеств, 
влияющих на успешность овладения профессией артиста балета”. 
В 1980 г. выходит методическое пособие “Биомеханика хореографи- 
ческих движений”, которое явилось результатом совместной работы 
наших педагогов Н.П. Базаровой и З.С. Петровской с научным 
сотрудником Л ГИК Е.Г. Котельниковой. 

В настоящее время научно-исследовательская работа в Академии 
продолжается. На её основе в 1992 г. автором была защищена канди- 
датская диссертация по теме “Особенности психического развития 
учащихся хореографического училища”. Основным её выводом явля- 
ется настоятельность психологического сопровождения всего перио- 
да обучения хореографии, связанного с огромными физическими и 
психологическими нагрузками. 

Работа психологической службы начинается с участия в прием- 
ной комиссии: на I и II турах проводится выборочная психо-физио- 
логическая диагностика поступающих, Эта работа продолжается с пер- 
воклассниками, каждый из которых проходит тестирование, выявля- 
ющее особенности познавательных и эмоциональных процессов, не- 
обходимых для успешного обучения. Так изучаются особенности вни- 
мания, памяти, мышления, экспрессивно-образных сторон восприя- 
тия и пр. Каждый ученик знакомится со своими результатами, с ме- 
тодами развития познавательных процессов. С теми, кто отстает от 
нормы по причинам педагогической запущенности, проводятся кор- 
ректирующие занятия. 

Профессиональное обучение хореографии само по себе требует 
значительных физических и душевных сил от учеников и педагогов. 
Кроме того, оно приходится на сложный в жизни учащихся этап 
становления личности при переходе от детства к взрослости. Этот 
критический период в жизни человека сопровождается физиологи- 
ческим и психологическим кризисами. Отсюда — закономерные про- 
блемы и конфликты, возникающие сплошь и рядом. 
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Наиболее частые проблемы связаны с взаимоотношениями уче- 
ников друг с другом, с педагогами, с родителями. Поэтому психоло- 
гическое консультирование педагогов, учащихся и их родителей за- 
нимает важное место в работе психологической службы. 

С первых дней воспитанники нашей Академии входят в мир про- 
фессии и связанной с ней оценки данных. Уже ребенок вслед за педа- 
гогом оценивает себя и одноклассников с точки зрения внешности, 
роста, формы, шага и т.д. и у многих возникает мучительный вопрос: 
“Почему я работаю, стараюсь изо всех сил, но у меня нет многих 
данных, а у нее (или него) это есть от природы?” Через год- два спе- 
циальных занятий оценка по классическому танцу становится для ре- 
бенка оценкой его профессиональной полноценности или неполно- 
ценности, которая, как показывают наши исследования, переносится 
им на оценку своей личности в целом. Муки малоценности усилива- 
ются тем, что их испытывает не только ребенок, но будущий артист, 
художник. Поэтому в Академии широко ведется работа по психоло- 
гической поддержке, по коррекции заниженной самооценки воспи- 
танников. Она проводится в виде индивидуальных или групповых за- 
нятий в течение всего учебного года и, особенно, во время полугодо- 
вых и годовых экзаменов по специальности. 

Естественно, что эти занятия не могут охватить всех нуждающих- 
ся: кто-то постесняется обратиться за помощью, кто-то не желает 
никого допускать в свой внутренний мир. Поэтому во всех классах 
Академии Проводятся практические занятия и научно-популярные 
беседы на психологические темы. Среди них такие, как: “Развитие 
внимания”, “Как улучшить свою память?”, “Самооценка как свой- 
ство личности”, “Методы снятия нервного напряжения” и др. Ребята 
с интересом относятся к этим занятиям, активно в них участвуют, 
предлагают свои темы для обсуждения. 

Второй год на II курсе исполнительского факультета читается 
предмет “психология”. Это прекрасная возможность систематичес- 
кого знакомства с основами психологии человека, переосмысления 
ранее пройденного, практической отработки психологических реко- 
мендаций. Курс психологии включает изучение познавательных про- 
цессов, эмоций и чувств, проблем сознания и подсознания, общения 
и его языков. 

К сожалению, пока мечтой остается попытка создать в Академии 
кабинет психологической разгрузки. Наши желания и стремления 
разбиваются о суровую реальность — проблемы места и денег, но, тем 
не менее, отрабатываются программы психологического тренинга, ме- 
тодов релаксации, создаются аудиозаписи. 

Мы продолжаем надеяться. 

♦ ♦♦ 


4 * 
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ХРОНИКА 

Спектакли Академии Русского балета на сцене Мариинского театра 


1992/93 учебный год 
Ноябрь 

13, вечер — спектакль посвяшается первому президенту Академии 
Константину Михайловичу Сергееву 

I отделение: “Школа классического танца (от Ланде до Вагановой)” 

II отделение: “Фея кукол” (Фея — Юлия Касенкова, 

два Пьеро — Александр Кацапов, Андреа Пьерматей, Италия) 

III отделение: Большое классическое па балета “Пахита” 

(солисты — Татьяна Серова и Дмитрий Завалишин, 
вариации — Юлия Касенкова, Оксана Кузьменко, 

Такако Нисикава, Япония, Татьяна Амосова) 

15, вечер — I отделение: “Школа классического танца (от Ланде до Вагановой)” 

II отделение: “Фея кукол” 

(Наталия Клименко, Михаил Мильков и Дмитрий Завалишин) 

III отделение: Большое классическое па балета “Пахита” 
(Анастасия Волочкова, Тору Итикава, Япония, 

Мария Железнякова, Мария Ткаленко, Наталия Клименко, 
артистка Театра оперы и балета им. Мусоргского Анна Карпенко, 
артистка Мариинского театра Екатерина Галанова) 

17, вечер — Бенефис Наталии Михайловны Дудинской 

I отделение: концертное, в Большом классическом па 
балета “Пахита” тот же состав, что и 15 ноября 

II отделение: “Фея кукол”, тот же состав, что и 15 ноября 

III отделение: концертное 

Декабрь 

13, вечер — I отделение: Большое классическое па балета “Пахита” 

(Татьяна Серова, Дмитрий Завалишин, Татьяна Жукова, 

Оксана Столяренко, Наталия Давыдова, Светлана Казонина) 

II отделение: Третий акт балета “Щелкунчик” 

(Маша-принцесса — Кейко Сакамото, Япония, 
Щелкунчик-принц — Александр Кацапов) 

20, утро — “Щелкунчик” (Татьяна Амосова и Дмитрий Завалишин) 

27, вечер — “Щелкунчик” (Татьяна Амосова и Дмитрий Завалишин) 

Январь 

2, вечер — “Щелкунчик” (Юлия Касенкова и Акош Себестьян, Венгрия) 

3, утро — “Щелкунчик” (Кейко Сакамото, Япония и Александр Кацапов) 

7, утро — “Щелкунчик” (Юлия Касенкова и Акош Себестьян, Венгрия) 

9, утро — “Щелкунчик” (Оксана Кузьменко и Мартин Райн, США) 

10, утро — “Щелкунчик” (Юлия Касенкова и Акош Себестьян, Венгрия) 

Март 


16, вечер — спектакль посвящается 

памяти Константина Михайловича Сергеева 

I отделение: “Школа классического танца (от Ланде до Вагановой)” 

II отделение: “Фея кукол” 

(Наталия Клименко, Михаил Мильков и Андреа Пьермапей) 

III отделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Никия — Татьяна Серова, Солор — Дмитрий Завалишин) 
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Июнь 

Выпускные спектакли 


15, вечер — Іотделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Никия — Татьяна Серова, Солор — Дмитрий Завалишин) 
II и III отделения: концертные 

17, вечер — I отделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Татьяна Амосова и Тору Итикава, Япония) 

II и III отделения: концертные 

18, вечер — I отделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Татьяна Серова и Дмитрий Завалишин) 

II и III отделения: концертные 

19, вечер — I отделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Татьяна Амосова и Тору Итикава, Япония) 

II и III отделения: концертные 

22, вечер — I отделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Татьяна Амосова и Тору Итикава, Япония) 

II и III отделения: концертные 


15, вечер 


12, утро - 
19, утро — 
29, утро — 

3, утро — 

6, утро — 

7, утро — 

5, вечер — 


13, вечер 


27, вечер 


1993/94 учебный год 
Ноябрь 

“Щелкунчик” (Маша- принцесса — Марина Желязнякова, 
Щелкунчик- принц — Тору Итикава, Япония) 

Декабрь 

“Щелкунчик” (Диана Вишнева и Владимир Архангельский) 
“Щелкунчик” (Диана Вишнева и Владимир Архангельский) 
“Щелкунчик” (Майя Думченко и Василий Щербаков) 

Январь 

“Щелкунчик” (Елена Васюкович и Майлен Тлеубаев) 
“Щелкунчик” (Елена Васюкович и Майлен Тлеубаев) 
“Щелкунчик” (Анастасия Волочкова и Дмитрий Завалишин) 
Март 

I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 

(Одетта — Анастасия Волочкова, 

принц Зигфрид — артист Мариинского театра Андрей Яковлев) 

II отделение: концертное 

III отделение: “Фея кукол” (Фея — • Наталия Клименко, 
два Пьеро — Валерий Коньков и Михаил Иванков) 

I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 
(Анастасия Волочкова и Андрей Яковлев) 

II отделение: концертное 

III отделение: “Фея кукол” (Марина Железнякова, 

Максим Быстров и Андрей Тимофеенко) 

I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 

(Софья Гумерова и Илья Кузнецов) 

II отделение: концертное 

III отделение: “Фея кукол” (Марина Железнякова, 

Максим Быстров и Андрей Тимофеенко) 

Июнь 

Выпускные спектакли 


10, вечер — I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 
(Анастасия Волочкова и Евгений Иванченко) 

II и III отделения: концертные 
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12, утро — I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 

(Софья Гумерова и Илья Кузнецов) 

II и III отделения: концертные 

15, вечер — I отделение: вторая картина балета “Лебединое озеро” 

(Одетта — Анастасия Волочкова, 

принц Зигфрид — артист Мариинского театра Виктор Баранов) 
II и III отделения: концертные 

1994/95 учебный год 
Январь 

3, вечер — “Щелкунчик” (Маша-принцесса — Елена Васюкович, 

Щелкунчик- принц — Есио Хомура, Япония) 

4, утро — “Щелкунчик” (Майя Думченко и Дмитрий Пыхачов) 

6, утро — “Щелкунчик” (Чжи Ен Рю, Республика Корея и Илья Кузнецов) 
8, утро — “Щелкунчик” (Алиса Соколова и Андриан Фадеев) 

10, утро — “Щелкунчик” (Ирина Новикова и Андриан Фадеев) 

Март 

Спектакли к 85-летию со дня рождения первого президента 
Академии Русского балета 
12, вечер — I отделение: второй акт балета “Жизель” 

(Жизель — Майя Думченко, граф Альберт — Дмитрий Пыхачов, 
Ганс, лесничий - Никита Ткаченко, оруженосец - Алексей Малахов; 
вилисы: Мирта — Ольга Порывко, Монна — Анна Сухова, 
Зюльма — Ксения Дубровина) 

II отделение: “Фея кукол” 

(Фея — Алиса Соколова, 

Два Пьеро — Николай Зубковский и Алексей Пухалев) 

14, вечер — I отделение: второй акт балета “Жизель” (Софья Гумерова, 

Илья Кузнецов, Алексей Пухалев, Алексей Малахов; 

Александра Иосифиди, Анастасия Хабарова, 

Чжи Ен Рю, Республика Корея) 

II отделение: “Фея кукол” 

(Ирина Новикова, Равиль Азизбаев и Никита Ткаченко) 

Май — Июнь 
Выпускные спектакли 

28, вечер — Іотделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Никия — лауреат Международного конкурса Диана Вишнева, 
Солор — артист Мариинского театра Вячеслав Самодуров) 

II и III отделения: концертные 
1, вечер — Іотделение: “Тени”, фрагмент балета “Баядерка” 

(Диана Вишнева и Илья Кузнецов) 

II и III отделения: концертные 

18, вечер — I отделение: второй акт балета “Жизель” (Майя Думченко, 
Дмитрий Пыхачев, Алексей Пухалев, Алексей Малахов; 

Ольга Порывко, Анна Сухова, Елена Мостовая) 

II и III отделения: концертные 

22, вечер — I отделение: второй акт балета “Жизель” (Софья Гумерова, 

Илья Кузнецов, Алексей Пухалев, Алексей Малахов; 

Александра Иосифиди, Анастасия Хабарова, 

Джоанна Макдермит, Канада) 

Кроме того, 18 мая 1993 года, 12 апреля 1994 года и 18 мая 1995 года состоялись 
традиционные концерты студентов Академии в Эрмитажном театре 
“Душой исполненный полёт”. 
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ВЫПУСКНИКИ 1993 ГОДА 


Курсы “А” и “В” 


Педагоги классического танца 


Педагоги характерного танца 


Педагог историко-бытового танца 
Педагоги дуэтно- классического танца 


Педагог актёрского мастерства 
Куратор 


Амосова Т.Л. 
Гронская А.В. 
Давыдова Н.В. 
Емец А.В. 
Жукова Т.И. 
Казонина С.Е. 
Катульский А.В. 
Кацапов А. С. 


Комович Е.Ю. 
Мелькаев А.В. 
Михалина Э.В. 
Наумов Н.Н. 
Никольсая М.В. 
Пахарев С.Ю. 
Подосенов М.П. 
Прохницкий В.В. 

Курс “Б” 


Педагоги классического танца 


Педагог характерного танца 
Педагог историко-бытового танца 
Педагоги дуэтно- классического танца 
Педагог актёрского мастерства 
Куратор 


Вичек К.В. 
Житков П.А. 
Завалишин Д.С. 
Касенкова Ю.А. 
Кузьменко О. К. 


Мильков М.В. 
Осмакова Е.О. 
Петрова Ю.Е. 
Попова Н.И. 
Серова Т.В. 


Э.В. Кокорина, 

Т.А. Удаленкова, 

В.И. Афанасков 
Л.Е. Гончарова, 

В.Е. Корнеев 
Н.С. Янанис 
В.С. Десницкий, 

Н.Н. Серебренников 
А.А. Степин 
Л.В. Гребенник 

Сизова О.П. 

Столяренко О.П. 

Трихлеб Д.В. 

Трубчанов Д.В. 

Чарская Е.Г. 

Шатилов Ф.К. 

Якшанова М.М. 


И.Б. Зубковская, 

В.С. Зимин 

A. М. Строгая 
Н.С. Янанис 

B. С. Десницкий, 

В.Е. Сергеев 
Л.В. Гребенник 

Симонетги М.Р. 
Соловей Д.А. 
Соломянко А.А. 
Фадеев В. А. 


ВЫПУСКНИКИ 1994 ГОДА 
Курс “А” 


Педагоги классического танца 

Педагог характерного танца 
Педагог историко-бытового танца 
Педагоги дуэтно- классического танца 
Педагог актёрского мастерства 
Куратор 


— Н.М. Дудинская, 

— Б.Я. Брегвадзе 

— А.М. Строгая 

— Н.С. Янанис 

— В.С. Десницкий, 

— В.Е. Сергеев 

— И.А. Никитина 


Веденеев Д.А. 
Волочкова А.Ю. 
Еникеева Е.М. 
Железнякова М.С. 
Иванков М.Л. 


Исакова А.А. 
Казаков А.В. 
Клименко Н.В. 
Нестерова Е.В. 
Певнев С.А. 


Рассадина П.К. 
Тимофеенко А.С. 
Убель Н.Б. 
Щербаков В.В. 
Чистяков К.Ю. 
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Курс “Б” 


Педагоги классического танца 


Педагог характерного танца 
Педагог историко-бытового танца 
Педагоги дуэтно-классического танца 
Педагог актёрского мастерства 
Куратор 


Л.Н. Сафронова, 
Ю.И. Умрихин 
Л.В. Аверкина 
Н.С. Янанис 
В.С. Десницкий, 
А.А. Степин 
И.А. Никитина 


Архангельский В.Г. 
Белова В.Л. 
Белоусова О.Н. 
Быстров М.Ю. 
Воробьёва Е.Е. 


Галченкова Д.О. 
Горячий А.В. 
Ласточкина Е.А. 
Макаренко М.В. 
Осипова С.В. 


ВЫПУСКНИКИ 1995 

Курс “А” 

Педагоги классического танца - 

Педагог характерного танца - 

Педагог историко-бытового танца - 

Педагоги дуэтно- классического танца - 

Педагог актёрского мастерства - 

Куратор - 

Вишнева Д.В. Кузнецов И.В. 

Глушко Н.И. Маликова М.Б. 

Гумерова С.Р. Михалёв Р.Б. 

Зубковский Н.С. Ниязов Б.Н. 

Коньков В.А. Падалко Н.Е. 


Курс “Б” 


Педагоги классического танца 


Педагог характерного танца 
Педагог историко-бытового танца 
Педагоги дуэтно- классического танца 
Педагог актёрского мастерства 
Куратор ^ 

Азизбаев Р.Ш. Малахов А.В. 

Васюкович Е.В. Мостовая Е.Е. 

Дубровина К.Ю. Николаенва Е.Ю. 

Думченко М.В. Новикова И. А. 

Иосифиди А.А. Озолин Д.Л. 

Кузнецова Э.Е. Порывко О.Д. 


Тихонова Я. В. 
Тлеубаев М.М. 
Черныш В. В. 


ГОДА 

-Л.В. Ковалёва, 

В.Г. Семёнов, 

- А.М. Строгая, 

■ Н.С. Янанис 
В.С. Десницкий, 

• В.Е. Сергеев 

■ И.Н. Рейхберг 

Пухалев А.Н. 
Симонов К.А. 
Соколова А. В. 
Фадеев А.Г. 
Хабарова А.А. 

Н.Н. Сахновская, 

Г.Н. Селюцкий, 

A. М. Строгая, 

Н.С. Янанис 

B. С. Десницкий, 

М.Н. Алфимова 
И.Н. Рейхберг 

Пыхачов Д.Н. 
Сухова А.Ю. 
Ткаченко Н.А. 
Трунова С.Г. 
Цветкова С.Ю. 


Художественный руководитель Академии — БЕЛЬСКИЙ И.Д. 


♦ ♦♦ 
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СПИСОК ВЫСТУПЛЕНИЙ 
РУДОЛЬФА НУРЕЕВА 

- УЧЕНИКА ЛЕНИНГРАДСКОГО ГОСУДАРСТВЕННОГО 
ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО УЧИЛИЩА- 


26 ноября 1956 года. 

Концерт учащихся ЛГХУ 

во Дворце культуры имени Ленсовета. 

I отделение, 

N2: Р.Глиэр - Гран па из II акта балета “Красный мак”. 
Исп. у ч. 8 класса: 

Тао-Хоа - М. Чередниченко (Ильичева), 

Ма Ли-чен - М. Кумысников, 

птицы - А.Шавров, Н. Долгушин, Р.Нуреев. 

II отделение, 

N8: Ц.Пуни. Вариация Актеона из балета “Эсмеральда”. 
Исп. Р.Нуреев. 

27 июня 1957 года. 

Выпускной спектакль ЛГХУ. 

II отделение, 

N1: Ц.Пуни, Па д’аксьон “Диана и Актеон” 
из балета “Эсмеральда”. Постановка А.Я. Вагановой. 

Исп. уч. 8 класса: 

А. Сизова, Р.Нуреев и ученицы старших классов. 

15 февраля 1958 года. 

Выпускной спектакль 
национальных классов ЛГХУ 
имени проф. А.Я. Вагановой. 

II отделение, 

N4: П. Майкове кий - классический дуэт 
из балета “Лебединое озеро”, пост. Л. Иванова. 

Исп. уч. выпускного класса таджикской группы 
Б. Исаева и Р.Нуреев. 

19 февраля 1958 года. 

Спектакль ЛГХУ “Щелкунчик”. 

Маша - А. Сизова, Принц - Р.Нуреев. 

26 февраля 1958 года. 

Спектакль ЛГХУ “Щелкунчик”- утро. 

Маша - А. Сизова, Принц - Р.Нуреев. 
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2 марта 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”- утро. 

Маша - М.Чередниченко, Принц - Р.Нуреев. 

13 марта 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”- утро. 

Маша - М.Чередниченко, Принц - Р.Нуреев. 

20 марта 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”. 

Маша - М.Чередниченко, Принц - Р.Нуреев. 

22 марта 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”. 

Маша - А. Сизова, Принц - Р.Нуреев. 

2 апреля 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”. 

Маша - А. Сизова, Принц - Р.Нуреев. 

* 6 апреля 1958 года. 

Спектакль Л ПСУ “Щелкунчик”. 

Маша - М.Чередниченко, Принц - Р.Нуреев. 

21 апреля 1958 года. 

Москва. Всесоюзный смотр хореографических училищ. 
Заключительный концерт в зале им. П.И.Чайсковского. 

I отделение 

N6: Л.Минкус. Вариация Актеона из балета “Эсмеральда”. 
Постановка А.Я. Вагановой. 

Исполнитель Р.Нуреев. 

22 апреля 1958. 

Москва. Концертный зал имени П.Чайковского. 

Концерт хореографического училища Большого театра СССР 
и Ленинградского хореографического училища 
им. проф. А.Я. Вагановой. 

I отделение 

N8: Дриго. Классический дуэт из балета “Корсар”. 

Исп. ученики выпускного класса А.Сизова и Р.Нуреев. 

II отделение 

N6: Ф. Шопен. Ноктюрн. Постановка Н.Молодзинской. 

Исп. ученица 8 класса М. Алфимова и Р.Нуреев. 

N11: А.Хачатурян. Фрагмент из балета “Гаянэ”. 

Постановка Н. Анисимовой. 
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Исп. ученики выпускного класса: 

Айта - Е. Шатрова (Виноградова), 
Армен - Р.Нуреев, 

Исмаил - ученик 8 класса Б. Кириенко. 


Выпускные спектакли ЛГХУ имени проф. А.Я. Вагановой. 

19 июня 1958 года. 

Концерт. 

N9: Дриго. Классический дуэт из балета “Корсар”. 

Исп. ученики выпускного класса А. Сизова и Р.Нуреев. 

II отделение. 

N2: А. Крейн. Вариации из балета “Лауренсия”. 

Исп. ученик выпускного класса Р.Нуреев. 

N4: Альбенис. Серенада. 

N9: А.Хачатурян. Фрагмент из балета “Гаянэ”. 

Исп. ученики выпускного класса: 

Айта - Е. Шатрова, 

Исмаил - А. Шавров, 

Армен - Р.Нуреев и ученики старших и средних классов. 

24 июня 1958 года. 

Концерт. 

I отделение. 

N4: П. Чайковский. Классический дуэт принцессы Флорины 
и Голубой птицы из балета “Спящая красавица”. 

Исп. ученица 5 экспериментаольного класса Н. Макарова 
и ученик выпускного класса Ю. Соловьев. 

N6: Дриго. Классический дуэт из балета “Корсар”. 

Исп. ученики выпускного класса А. Сизова и Р.Нуреев. 

II отделение. 

N7: А.Хачатурян. Фрагмент из балета “Гаянэ”. 

Исп. ученики выпускного класса: 

Айта - Е. Шатрова, 

Исмаил - А. Шавров, 

Армен - Р.Нуреев и ученики старших и средних классов. 

29 июня 1958 года. 

Концерт. 

II отделение. 

N9: Пуни. Классическая вариация (“Актеон “Эсмеральда”). 
Исп. ученик выпускного класса Р.Нуреев. 
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Список балетов, в которых выступал Р.Нуреев 
на сцене Ленинградского 

Государственного академического театра оперы и балета 
имени С. М. Кирова (Мариинский театр). 


4 “Баядерка” - балет в 3-х актах. 

Музыка Л.Минкуса. Сценарий С.Худякова. 

Хореография М.Петипа, возобновление В.И.Пономарева и В.М. Чабукиани. 
Декорации художников О.К.Аллеіри, К.М. Иванов, П.П.Ламтин, А.А.Квапи. 
Костюмы по эскизам Е.Пономарева. 

4 “Гаянэ” - балет в 4-х актах. 

Музыка А.И. Хачатуряна. Сценарий К.М. Державина. 

Хореография Н. А. Анисимовой. 

Художник В.И. Доррер. 

4 “Дон Кихот” - балет в 4-х актах. 

Музыка Л.Минкуса. Сценарий М.Петипа. 

Хореография А. А. Горского. 

Художники А. Л. Головин и К.А.Коровин. 

4 “Жизель” - балет в 2-х актах. 

Музыка А.Адама. Сценарий Сен-Жоржа и Т.Готге. 

Постановка Ж.Коралли, Ж.Перро, М.Петипа, 
возобновление В.И.Пономарева. 

Художник М. И. Бочаров. 

4 “Лауренсия” - балет в 3-х актах. 

Музыка А.Крейна. Сценарий Е.М.Мандельберг по пьесе Лопе де Вега . 
Хореография В.М.Чабукиани 
Художник С.Б.Вирсаладзе. 

4 “Лебединое озеро” - балет в 3-х актах. 

Музыка П. И. Чайковского. Сценарий В.П.Бегичева и В.Ф.Гельцера. 
Хореография М.Петипа и Л.И.Иванова. 

Новая редакция К.М. Сергеева. 

Художник С.Б.Вирсаладзе. 

4 “Раймовда” - балет в 3-х актах. 

Музыка А.К.Глазунова. Сценарий Л.Пашковой, М.Петипа. 

Хореография М. Петипа. Новая редакция К.М. Сергеева. 

Художник С.Б.Вирсаладзе. 

4 “Спяшая красавица” - балет в 3-х актах с прологом. 

Музыка П.И.Чайковского. Сценарий М.Петипа и И. А. Всеволожского. 
Хореография М.Петипа. Новая редакция К.М. Сергеева. 

Художник С.Б.Вирсаладзе. 

4 “Щелкунчик” - балет в 3-х актах. 

Музыка П.И.Чайковского. Сценарий М.Петипа. 

Хореография В.И.Вайнонена. 

Художник С.Б.Вирсаладзе. 


60 


ХРОНИКА 


Выступления по порядку: 

1958 год. 

25 октября. “Лебединое озеро”, 

па де труа с Н. Б. Ястребовой и Г. М. Ивановой. 

20 ноября. “Лауренсия”. Фрондосо, 

Лауренсия - Н.М. Дудинская, 

Командор - Б.В.Шавров. 

1959 год. 

13 марта, 25 марта. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров в венгерском гран па: 

А.И. Грибов, Г.Н.Селюцкий, Р.Х.Нуреев, И. В. Уксусников. 

7 апреля. “Лауренсия”. Фрондосо. 

Лауренсия - Н.М.Дудинская, 

Командор - Б.В.Шавров. 

10 мая. “Гаянэ”. Армен. 

Гаянэ - Н. А. Кургапкина. 

13 мая. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров в венгерском гран па: 

А.И. Грибов, Г.Н.Селюцкий, Р.Х.Нуреев, И.В.Уксусников. 
28 июня. “Гаянэ”. Армен. 

Гаянэ - Н. А. Кургапкина. 

23 октября. “Баядерка”. Солор. 

Никия - О. Н. Моисеева, 

Гамзатги - Л.И.Войшнис. 

22 ноября. “Баядерка”. Солор. 

Никия - О. Н. Моисеева, 

Гамзатги - Н. А. Кургапкина. 

12 декабря. “Жизель”. Граф Альберт. 

Жизель - И. А. Колпакова. 

1960 год. 

11 марта. “Баядерка”. Солор. 

Никия - О. Н. Моисеева, 

Гамзатги - Н. А. Кургапкина. 

14 апреля. “Баядерка”. Солор. 

Никия - О. Н. Моисеева, 

Гамзатги - Л.И.Войшнис. 

8 мая. “Спящая красавица”. Голубая птица. 

Принцесса Флорина - А.И. Сизова. 

11 мая. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров, венгерское гран па. 

О. Г. Соколов, Г.Н. Селюцкий, Р.Х. Нуреев, Ю.В. Соловьев. 
19 мая. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров, венгерское гран па. 

О.Г. Соколов, В.И. Иванов, Р.Х. Нуреев, С.В.Викулов. 

27 мая. “Дон Кихот”. Базиль. 

Китри - Н.А. Кургапкина. 
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1 июня. “Лебединое озеро”. 

Па де труа с Н.Б. Ястребовой и Т.Н. Легат. 
18 июня. Концерт в Мариинском театре. 
Адажио из балета “Щелкунчик” 
с М. Чередниченко. 

26 июня. “Дон Кихот”. Базиль. 

Китри - Н.А. Кургапкина. 

30 июня. “Жизель”. Граф Альберт. 

Жизель - А.Я. Шелест, 


Мирта - Н.А. Кургапкина. 

3 июля. “Жизель”. Граф Альберт. 

Жизель - А.Я. Шелест, 

Мирта - Н.Н. Сахновская. 

7 июля. “Лебединое озеро”. 

Па де труа с Н.Б. Ястребовой и Т.Н. Легат. 

9 ноября. Концерт во Дворце культуры имЛенсовета. 
Л.Минкус. Классический дуэт из балета Корсар 


с А.И. Сизовой. 

24 ноября. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров, венгерское гран па. 

Ю.В. Соловьев, В.И. Иванов, Р.Х. Нуреев, С.В. Викулов. 

21 декабря. “Дон Кихот”. Базиль. 

Китри - И. Б. Зубковская. 

1961 год. 


7 января. “Раймонда”. 

4-ка кавалеров, венгерское гран па. 

О.Г. Соколов, В.И. Иванов, Р.Х. Нуреев, А. . Нисневич. 

26 января. “Спящая красавица”. Голубая птица. 

Принцесса Флорина - А.И.Сизова. 

1 февраля (у) и 12 февраля . “Щелкунчик”. Принц. 

Маша - А. И. Сизова. 

21 февраля. “Лауренсия”. Фрондосо. 

Лауренсия - А.Я. Шелест. 

12 марта. “Спящая красавица”. Принц Дезире. 

Принцесса Аврора - Н.А. Кургапкина. 

1 апреля. “Лебединое озеро”. Принц Зигфрид. 

Одетта- Одиллия - Н.А. Кургапкина. 

12 апреля (у). “Спящая красавица”. Принц Дезире. 

Принцесса Аврора - К. . Тер-Степанова. 

16 апреля. “Лебединое озеро”. Принц Зигфрид. 

Одетга-Одиллия - И.Б. Зубковская. 

30 апреля. Концерт в театре им. С. М. Кирова. 

Адажио из балета “Щелкунчик” с А.И. Сизовой. 


Составитель - М.А. Ильичёва. 
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КОРОТКО ОБ АВТОРАХ 


Игорь Бельский — 

Олег Петров — 

Наталья Лисовская — 

Геннадий Альберт — - 


Нина Козловская — 

Карина Лебедева — 

Клод Бесси — 

Виолетт Верди — 

Ирина Пономарёва — 


художественный руководитель 
Академии русского балета, 
народный артист России, профессор 
балетовед 

выпускница Петроградского 

театрального училища 

директор театра балета Бориса Эйфмана, 

заслуженный артист России, 

кандидат искусствоведения 

педагог Академии 

преподаватель французского языка 

директор Балетной школы 

Парижской оперы 

балерина 

психолог Академии, 
кандидат психологических наук 


♦ ♦ ♦ 


ІИ 8НОКТ АВОИТ ТНЕ АШТЮВ8 


1&ог Ве1$кі 


01е§ Реігоѵ 
Ыаіаііа Ьі58оѵ$кауа 

Оиеппасіі АІЪегі 

№па Когіоѵзкауа 
Кагіпа ЬеЪебеѵа 
Сіаисіе Веаау 
Ѵіоіеііе Ѵегбі 
Ігіпа Ропотагуоѵа 


— Ше Агіівііс Эігесіог 

оГ Ше Ѵа^апоѵа Ваііеі Асабету, 
Реоріе’5 АПІ5І оГ Ки$$іа, 

РгоГе88ог 

— Ьаііеі Шеогіві 

— Ше §габиапі 

Ггот Ше Реіго^габ Шеаіге §сЬоо1 

— Оігесіог оГ Вот ЕіГтап Ьаііеі Шеаіге, 
РЬ. И. 

— Ше Асабету іеасЬег 

— РгепсЬ Іап^иа^е іеасЬег 

— Оігесіог оГ Орёга бе Рагіз Ваііеі $сЬоо1 

— Ьаіегіпа 

— іЬе Асабету р$усЬо1о§і5і, 

РЬ. И. 


63 


ССЖТЕІЧТ5 


ОІЖ РА5Т АІЧБ ІТ8 ЬЕ88(Ж8 


I. Веізкі. 

ЕѵегуІЬіпё із сотЪіпесІ іп сіапсе, 
еѵегуіЫпе із сотргеЬепдед Иігои&Ь далее — 

4 - 7 

О. Реігоѵ. 

ВаІІеі іп Киззіап агі оГ Ше $есоін! ЬаІГ оГ Ше XIX сепіигу. 

8 - 17 

N. Ьізоѵзкауа. 

Яетіпізсепсез оГ Ше Реіго&гад Шеаіге зсііооі. 

18 - 26 

МЕТНОООШСѴ ОР ТЕАСНШС, Ш8ТОКѴ ОР РЕОАСОСІС8 

Сгііегіопз Гог Ше ехатз &гадез. 

27 - 29 

С. АІЬегІ. 

Епгісо СессЕеШ — Ше ІеасЬег оГ таіе Ьаііеі сіазз. 

✓ 

30 - 35 

N. Когіоѵзкауа. 

А сіазз Гог Ше ргерагаіогу дерагітепі. 

36 - 37 

К. ЬеЬедеѵа. 

Ргот Ше Еізіогу оГ Ше Ггепсіі Іегтіпо1о§у. 

38 - 44 

С. Веззу апд V. Ѵегді. 

Орёга де Рагіз ВаІІеі зсііооі. 

45 - 49 

I. Ропотагуоѵа. 
РзусЬоІо^ізІ’з ра§е. 

50 - 51 

СНКОШСЬЕ 


Ѵа^апоѵа ВаІІеі Асадешу герегіоіге 

Гог 1992-93, 1993-94, 1994-95 асадешіс уеагз. 

52-54 

Сгадиаіез оГ 1993, 1994 и 1995. 

55 - 56 

ТЬе Іізі оГ ЯидоІГ ^геуеѵ’з регГогтапсез іп Яиззіа. 

57 - 63 

Іп зііогі, аЬоиІ Ше аиШогз. 

63 



' 

































